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Abstract
ABSTRACT 
ART I POLÍTICA A LA ROMA DEL DUECENTO. ESTUDI DEL PALAU CARDENALICI 
DELS SANTI QUATTRO CORONATI 
El palau que Stefano Conti feu construir a la Torre Major del complex dels Santi Quattro 
Coronati durant el seu període com a vicarius Urbis i les decoracions que s’hi conserven són 
un clar exemple de programa ideològic, polític i propagandístic del Duecento romà. 
L’existència d’un portavoce, la funció del qual era connectar les dues sales de la torre, ens ha 
permès plantejar una sèrie de relacions visuals i textuals entre la Capella de Sant Silvestre i 
l’Aula Gòtica que ajuden a comprendre el discurs plantejat pel cardenal.   
ARTE E POLITICA NELLA ROMA DEL DUECENTO. STUDIO DEL PALAZZO 
CARDINALIZIO DEI SANTI QUATTRO CORONATI 
Il palazzo che Stefano Conti fecce costruire nella Torre Maggiore del complesso dei Santi 
Quattro Coronati durante il periodo in cui ostentò il titolo di vicarius Urbis e le decorazioni 
che si conservano sono un esempio chiaro del programma ideologico, politico e 
propagandistico del Duecento romano. La presenza di un portavoce la funzione del quale era 
collegare le due sale della torre ci ha permesso esporre un elenco di relazioni siano visuali che 
testuali fra la Cappella di San Silvestro e l’Aula Gotica che aiutano a comprendere il discorso 
prospettato dal cardinale.  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PRÒLEG 
El present treball té com a objectiu principal i fi últim estudiar les relacions que s’estableixen 
entre l’art i una de les categories que més ha influenciat el seu desenvolupament al llarg del 
temps: el poder. Essent plenament conscients de la impossibilitat de treballar aquesta relació 
sui generis i assumint el nostre paper com a historiadors de l’art, hem decidit acotar i treballar 
només una de les branques del poder - el cardenalici - així com una obra que sorgeix de la 
seva comitença - el palau del conjunt dels Santi Quattro Coronati - en un període i una àrea 
geogràfica molt concreta: la Roma del segon quart del Duecento. 
Ja des dels anys cinquanta del segle XX, la Roma medieval ha capturat l’atenció d’estudiosos 
com Krautheimer, els quals tingueren la valentia d’emplaçar els fonaments d’una 
reconstrucció històrica i mental complicada per diferents motius: la falta d’informació 
documental, la manca d’obres suficients per configurar un catàleg just del què representà la 
pintura mural i la pintura sobre taula a l’època, i la pròpia naturalesa de la capital italiana, 
caracteritzada per l’estratificació i l’acumulació. Per tant, qui s’apropi a la Roma del segle 
XIII ha de tenir en compte que afronta una tasca altament exigent, a la vegada que 
satisfactòria, com és la de treballar en base a la idea de discontinuïtat. Ruïnes, fragments, parts 
d’escultures o de pintures que s’acumulen i que, com a l’àngel de la història de Benjamin, 
se’ns apareixen sovint com cossos articulats d’una massa a la vegada informe i hermètica. 
Amb molta probabilitat, aquests esculls han contribuït a reafirmar la falsa creença segons la 
qual la capital italiana viu un moment de decadència que només vindrà superat per la 
presència a la ciutat d’artistes com Pietro Cavallini. Com a exemple de pobresa qualitativa, en 
nombrosos casos se cita la Capella de Sant Silvestre situada justament en el pis inferior de la 
Torre Major del complex dels Santi Quattro Coronati i residència en aquell moment del 
cardenal Stefano Conti (finals del s. XII - 1254), qui la feu construir i decorar. En aquesta 
mateixa línia es manifesten autors tan notables com Monciatti , Romano  o el ja citat 1 2
Krautheimer qui, en la seva publicació Rome. Profile of a city 312 - 1308, defensa la tesi 
segons la qual la capital italiana queda estilísticament fora d’Europa, argumentant que no 
 Monciatti, A., “Geografia delle arti in Italia”, L’arte nel Duecento, Torino: Einaudi, 2013, pp. 86 - 88. 1
 Romano, S., “Roma, Assisi”, Gregori, M. (ed.), Pittura murale in Italia: dal tardo Duecento ai primi del 2
Quattrocento, Torino: Istituto bancario San Paolo di Torino, 1995, p. 27. 
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aporta cap novetat a partir del segle XI i que “busca models d’època carolíngia o anterior, 
sentint el pes de la seva història”.  3
Nogensmenys, gràcies al descobriment del cicle de pintures murals situat a l’Aula Gòtica - 
estança del primer pis de la Torre Major del complex i en directe comunicació amb la Capella 
de Sant Silvestre - el discurs sobre la qüestionada destresa dels artistes presents a Roma s’ha 
posat en dubte en els últims anys. Gràcies als treballs de restauració, les recerques entorn al 
conjunt no han parat de succeir-se, permetent la publicació de nombrosos estudis tècnics, 
iconogràfics i materials sobre l’arquitectura i la decoració del palau i dels altres edificis que 
conformen l’estructura del complex.  Així doncs, tant la tesi doctoral sobre els Santi Quattro 4
Coronati de Lia Barelli a finals dels anys noranta, com el monogràfic sobre els frescos de 
l’Aula Gòtica publicat per Andreina Draghi l’any 2006 han permès a estudiosos d’arreu 
acostar-se a l’edifici des de diferents perspectives, permetent obrir nous camps per a la 
investigació. A més, les tasques de restauració de la Torre Major i el claustre han permès 
identificar amb més precisió les diverses fases constructives i reconstruir l’evolució de les 
estructures. 
Davant els últims avenços, sorgia la pregunta d’on situar el nostre treball, ja que no és factible 
intentar fer un estudi més acurat del programa iconogràfic de l’Aula Gòtica del que ja s’ha fet 
després de la restauració dels murals. Tanmateix, l’estudi de Draghi focalitza els seus esforços 
en les fonts iconogràfiques i textuals del cicle i en les diferents mans que el produïren, però no 
aprofundeix en la lectura teòrica de les imatges ni arriba a conclusions de caire simbòlic. A 
més, fruit de la classificació pejorativa de les pintures de la Capella de Sant Silvestre, aquesta 
ha quedat relegada i sovint estudiada només en la seva superfície. El fet que encara ningú hagi 
estudiat la relació existent entre ambdues sales amb la profunditat que es mereix  ens permet 5
repensar el palau des d’una nova perspectiva i plantejar una nova hipòtesi: l’existència d’un 
discurs ideològic i polític d’alta càrrega significativa, aplicable a ambdues estances, que 
 Krautheimer, R., “Cap. VII: The New Rebirth of Rome: The 12th century”, Rome. Profile of a city, 312 - 1308, 3
Princeton: Princeton University, 1980, p. 184. 
 Barelli, L. (ed.), La fontana del chiostro dei Santi Quattro Coronati, Roma: Viella, 2006; Carbonara, G., Dal 4
cantiere dei Santi Quattro Coronati a Roma: note di storia e restauro, Roma: Viella, 2012. 
 La possible existència d’una relació ha estat suggerida molt superficialment en comptades ocasions tant per 5
Andreina Draghi com per Lia Barelli, però en cap cas s’ha desenvolupat amb profunditat la idea ni s’han aportat 
dades ni fonts per a corroborar-ho. 
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reflecteix una manera molt peculiar d’entendre les relacions de poder entre la Cúria, el Papa i 
l’emperador. La hipòtesi es basa en l’existència d’un canal o portavoce que, com s’exposa 
amb més profunditat en el cos d’aquest treball, connectava ambdues sales sonorament. Posant 
els dos cicles murals un al costat de l’altre, també pretenem entendre com és possible aquesta 
suposada falca estilística i qualitativa tan accentuada en obres que comparteixen comitent i la 
confecció de les quals es devia desenvolupar en un arc no superior a deu anys. 
Per a demostrar la nostra hipòtesi, hem dut a terme una recerca que en primer lloc ens va 
obligar a conèixer l’ambient cultural, polític i religiós de la Roma del segle XIII. Ara bé, el 
primer capítol “Estratègies d’autoafirmació i articulació del poder eclesiàstic”, no ha d’ésser 
considerat un mer context històric, sinó que esdevé el marc teòric que ens permetrà demostrar 
la lectura proposta per als murals de la Capella de Sant Silvestre i de l’Aula Gòtica. En ell 
s’estudien les estratègies polítiques i comunicatives de les institucions, així com el mètode de 
construcció d’imatges simbòliques i propagandístiques que desenvolupà el papat. Tenint en 
compte que la comitença del nostre conjunt és de caire cardenalícia, aquesta part aprofundeix 
en l’articulació del poder papal a través de l’organisme curial des d’Innocenci III (1198 - 
1216) fins al moment en què Stefano Conti esdevingué vicarius Urbis i encarregà la decoració 
del seu palau. L’apartat també inclou una visió panoràmica dels palaus turriformes que 
poblaven la ciutat en aquell temps per demostrar com l’arquitectura palatina i la seva 
decoració tenien una funció eminentment propagandística, és a dir, cercaven mostrar i reflectir 
el poder propi d’una posició social concreta mitjançant diferents estratègies. 
La segona part del treball és la plasmació de la recerca sobre el conjunt duta a terme durant 
l’estança a Roma entre gener i juny de l’any 2016. El capítol “El palau dels Santi Quattro 
Coronati” està dividit en dos grans blocs: un aborda la decoració mural de la Capella de Sant 
Silvestre i l’altre la de l’Aula Gòtica. En ambdós casos, presentem un estudi del programa 
iconogràfic dels frescos, ja que el considerem necessari per a la conseqüent interpretació 
teòrica. Evidentment, la identificació de cadascuna de les escenes i els personatges no és fruit 
d’una producció original perquè ambdós espais han estat treballats amb anterioritat, però ens 
hem permès la llicència d’aportar noves interpretacions i esgrimir els arguments necessaris 
per a demostrar la hipòtesi inicial abans plantejada. Per a la redacció de tots els punts d’aquest 
apartat ha resultat vital l’oportunitat d’observar l’obra en directe durant un període que 
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permetés retornar a veure-la tantes vegades com fossin necessàries. De la mateixa manera, ha 
esdevingut essencial una sistematització correcta de tota la informació present en els 
fonaments teòrics del treball, plasmats en el primer capítol, i l’estudi en profunditat de la 
figura de Stefano Conti, així com el seu paper dins la Cúria.  
En definitiva, el nostre estudi cerca entendre com es configuren les imatges, com s’utilitzen i 
com s’ordenen dins d’un discurs ideològic més ampli. No obstant la naturalesa eminentment 
teòrica dels nostres objectius, també hem inclòs al final de cada subapartat petites 
consideracions plàstiques i observacions a l’entorn dels possibles tallers i mestres encarregats 
de dur a terme les decoracions. Ara bé, aquestes observacions tècniques i materials no 
pretenen resoldre la incògnita al voltant de la manufactura de les obres, sinó que busquen 
esdevenir una eina més per entendre la configuració general del palau i les seves decoracions. 
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ESTRATÈGIES D’AUTOAFIRMACIÓ I ARTICULACIÓ DEL PODER 
ECLESIÀSTIC 
L’ombra del Papat, temuda per uns i admirada per altres, així com la seva influència en les 
àrees sobre les quals s’estenia, ha produït una gran quantitat de literatura que no només s’ha 
circumscrit a la institució religiosa com a tal, sinó que també ha treballat abastament les 
figures que la concretaren i els símbols que aquestes utilitzaren per a justificar-se. Així és que 
molts autors semblen haver-se interessat de manera especial en la riquesa artística que suposà 
aquest desplegament de forces durant l’Edat Mitjana; més concretament durant els segles XII i 
XIII com a causa de les tensions existents entre l’imperi i el Papa. De fet, estudiosos com 
Paravicini Bagliani han definit el Duecento com un “segle d’alta creativitat simbòlica”  a 6
l’entorn de la figura del màxim governador de l’Església. 
DE VICARIUS PETRUS A VICARIUS CHRISTI. JUSTIFICACIÓ I RENOVACIÓ DEL 
PAPAT A PARTIR D’INNOCENCI III 
Des dels inicis, l’Església centrà els seus esforços en construir una constel·lació d’imatges 
i rituals que permetessin perpetuar la presència d’allò sagrat en el temps humà per a poder 
justificar el seu poder i legitimar la figura del pontífex. Un dels recursos més fructífers fou 
definir el Papa com a successor d’aquells que s’havien convertit en vicaris de Crist i 
representants del Salvador davant dels fidels, és a dir, els apòstols. Tanmateix, la 
identificació d’un individu amb un col·lectiu no era viable, de manera que la relació 
s’establí amb sant Pere, primer cap del govern de l’Església. Per tant, tal i com el sant 
assumeix la direcció de la institució apostòlica amb la mateixa potestat que Crist, tot i 
continuar subordinat a ell plenament, el Papa rep de l’apòstol la mateixa tasca i 
s’autodenomina vicarius Petrus.  Aquesta identificació té un dels primers reconeixements 7
oficials en el Concili de Sàrdica (343), avui en dia la ciutat de Sofia, moment en què 
s’identificà la sedes Petri amb el pontífex que allà s’hi asseia.  
 Paravicini Bagliani, A., “Premessa”, Le Chiavi e la Tiara: Immagini e simboli del Papato medievale, Roma: 6
Viella, 2005, p. 9.
 Maccarrone, M., “Il concetto di Vicarius Christi nel Vangelio”, Vicarius Christi: storia del titolo Papale, Roma: 7
Facultas Theologica Pontificii Athenaei Lateranensis, 1952, p. 15.
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Malgrat tot, no fou fins a Lleó I (440 - 461) que s’establí de manera oficial i inequívoca la 
fórmula segons la qual el pontífex era l’indigne hereu de sant Pere, cosa que significava 
succeir l’apòstol obtenint la totalitat dels seus poders jurídics, però no personals.  A més, 8
sant Pere era un exemple de supremacia sobre el poder temporal tal i com Gelasi I (492 - 
496) certificà en una carta a l’emperador Anastasi en la què escrigué que l’apòstol parlaria 
pels reis dels homes al Judici Final.  D’aquestes paraules traspua la voluntat d’establir una 9
jerarquia clara i nítida entre els poders a la vella Europa, estratègia que havia de minimitzar 
les tensions provocades pels interessos contraposats entre el poder papal d’origen diví i el 
poder imperial fruit de l’esdevenir històric. Tanmateix, a l’antiga Germània, era 
l’emperador qui escollia els clergues dels seus feus, fet que propiciava un control efectiu de 
la monarquia sobre les circumscripcions eclesiàstiques.  Davant d’aquesta situació, i per 10
tal de recuperar la supremacia terrenal, Gregori VII (1073 - 1085) centrà els seus esforços 
en reformar l’Església catòlica seguint els punts marcats en el Dictatus papae (c. 1075), 
document amb vint-i-set proposicions que resumeixen els objectius de la reforma 
gregoriana.   11
El xoc de trens entre ambdós pols desembocà en la conegudíssima Querella de les 
Investidures i l’ulterior excomunió de l’emperador del Sacre Imperi Romanogermànic, 
Enric IV (1084 - 1106). La situació obligà l’aparell propagandístic del Papa a potenciar els 
símbols de la seva autoafirmació com a màxim representant de Déu a la Terra i últim 
responsable dels afers humans per gràcia divina. Així doncs, i malgrat l’èxit del títol de 
vicarius Petrus, s’optà per una fórmula encara més efectiva gràcies a la qual el Papa 
esdevingué vicarius Christi , ergo, rei i sacerdot al mateix temps. D’aquesta manera, el 12
papat es transformà per accentuar dos elements decisius: la superioritat davant el poder laic 
 Azzara, C., “Il Papato nel tardo impero romano: Gli sviluppi dell’istituzione Papale nell’impero romano 8
cristiano”, Il Papato nel Medioevo, Bologna: il Mulino, 2006, p. 11. 
 Citat a: Ozment, S., “The Ecclesiopolitical Traditions”, The Age of Reform 1250-1550 : An Intellectual and 9
Religious History of Late Medieval and Reformation Europe, New Haven: Yale University Press, 1980, p. 139. 
 Ídem, p. 145. 10
 Maccarrone, M., “Vicarius Christi: titolo Papale (sec. XI - XII)”, Vicarius Christi: storia del titolo Papale , 11
Roma: Facultas Theologica Pontificii Athenaei Lateranensis, 1952, p. 82.
 Azzara, C., “L’apogeo dell’autorità Papale: Il Papato nel XII secolo”, Il Papato nel Medioevo, Bologna: il 12
Mulino, 2006, p. 67. 
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i la universalitat de les seves funcions.  Amb tot, els esforços per a justificar la supremacia 13
del poder eclesiàstic davant el poder temporal no frenaren les aspiracions ni de Frederic 
Barbarroja (1155 - 1190) a finals del segle XII ni del seu nét Frederic II (1220- 1250) 
durant la primera meitat del Duecento. Tot i així, la mort prematura de l’emperador durant 
la infantesa de Frederic II permeté al Papa Innocenci III, qui esdevingué tutor del futur cap 
de l’imperi, reorganitzar el teixit administratiu que portà l’Església a dominar gran part de 
l’Itàlia meridional.  
Per a dur a terme tal empresa, però, era necessari instaurar plenament el nou títol, fet que 
implicà una estratègia comunicativa a través de l’art. Un exemple és el retrat del Papa 
acompanyat per l’Ecclesia romana [Figs. 1 i 2] on el primer apareix representat amb el 
phrygium, el barret que Constantí hauria donat a sant Silvestre com a símbol del poder 
temporal, mentre que l’Església és representada - com també era tradició en la figura de 
Maria Reginas - amb la diadema i l’estendard de les emperadrius romanes.  14
Evidentment, els atributs escollits per identificar els dos personatges no són accidentals, 
sinó que simbolitzen un retorn volgut i conscient a la tradició i a la institució eclesiàstica 
 Paravicini Bagliani, A., “Premessa”, Il potere del Papa: Corporeità, autorappresentazione, simboli, Firenze: 13
Edizioni del Galluzzo, 2009, p. 7. 
 L’art romà sempre havia estat en estreta relació amb l’Antiguitat clàssica, però durant el 1200 es viu una època 14
dolça en aquest. És per això que alguns autors com Iacobini han relacionat la figura de l’Ecclesia amb les 
emperadrius romanes. D’altra banda, autors com Stroll aposten per una influència de l’art paleocristià. Iacobini, 
A., “La Pittura e le Arti suntuarie: Da Innocenzo III a Innocenzo IV (1198 - 1254)”, Romanini, A.M. (ed.), Roma 
nel Duecento: l’arte nella città dei papi da Innocenzo III a Bonifacio VIII, Torino: SEAT, 1991, p. 244; Stroll, 
M., “Maria Regina: Papal Symbol”, Duggan, A. (ed.), Queens and Queenship in Medieval Europe, New York: 
The Boydell Press, 1997, pp. 182 - 185. 
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Figs. 1 i 2: Fragments de mosaic provinents de la basílica de Sant Pere del Vaticà amb el Retrat 
d’Innocenci III (esquerra) i l’Ecclesia romana (dreta), 1205 - 1209/12. 
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dels primers temps. D’una banda, el phrygium era una mostra de la sublevació de 
l’emperador pagà davant la vera religio; de l’altra, representar la nova institució amb 
elements clàssics ajudava a comunicar de manera efectiva el seu caràcter reial . Ambdós 15
fragments formaven part del mosaic decoratiu de la basílica de Sant Pere del Vaticà  i molt 16
probablement foren col·locats al costat del tron i de l’Agnus Dei. L’obra respon a la teoria 
explicada en el tercer sermó d’In Consecratione Pontificis (c. 1208)  en el qual 17
s’especifica que el Papa, en tant que vicari de Crist, s’uneix en matrimoni místic amb 
l’Església, establint un paral·lelisme amb el Càntic dels Càntics. Aquest fet aportava al 
pontífex plenitudo potestatis, ja que el seu poder passava a provenir ab ipso Domno tal i 
com succeïa amb sant Pere.  Així, Innocenci III plasmà aquesta nova entitat en la 18
correspondència oficial on escrigué: “Romanus pontifex… quem constat esse vicarium 
Jesu Christi”.  19
Ara bé, la nova iconografia representava només un dels fonaments de la reforma. Des de 
Constantí, la burocràcia eclesiàstica havia anat configurant una xarxa d’oficines que 
permetessin a l’abat de Roma tenir un control total sobre la ciutat. Aquest control es 
potencià en temps d’Innocenci III fins a tal punt que historiadors com Carocci  han definit 20
aquest període com a “monarquia papal ”, dividint-lo en tres àmbits d’actuació. El primer 21
d’ells és el polític, ja que es mantingué la distinció gelasiana segons la qual el poder 
 Bisconti, F., “Le iconografie. Linguaggi figurativi: il reimpiego delle immagini”, Ensoli, S.; La Rocca, E. 15
(dirs.), Aurea Roma. Dalla città pagana alla città cristiana (Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 dicembre 2000 
- 20 aprile 2001), Roma: Erma di Bretschneider, 2000, pp. 364 - 365. 
 El fet de que Innocenci III construís un palau papal al Vaticà podria fer perillar la notorietat de la seu del 16
Laterà. Tanmateix, són diversos els autors que creuen que el Papa establí una sedes stabilis en ambdós recintes. 
Gigliozzi, M.T., “Roma: il Laterano e il Vaticano”, I palazzi del papa. Architettura e ideologia: Il Duecento, 
Roma: Viella, 2003, p. 49; Maccarrone, M., “La cathedra Sancti Petri nel Medio Evo: da simbolo a reliquia”, 
Romana ecclesia cathedra Petri, vol. II, Roma: Herder, 1991, pp. 1249 - 1373.
 Massetti, F., “Ritualità ed immagini del potere papale nei Gesta Innocentii III”, Eurostudium, aprile - giugno 17
2014, pp. 58 - 59.
 Iacobini, A., “La Pittura e Le Arti suntuarie…”, Op. cit., pp. 244 - 245. 18
 Citat a: Maccarrone, M., “Sviluppi della dottrina di «Vicarius Christi» nel secolo XIII”, Vicarius Christi: 19
storia del titolo Papale, Roma: Facultas Theologica Pontificii Athenaei Lateranensis, 1952, p. 82.
 Carocci, S., “Poder y debilidad”, El Nepotismo en la Edad Media: Papas, cardenales y famílias nobles, 20
València: Servei de Publicacions de la Universitat de València, 2007, pp. 32 - 33. 
 Altres autors han volgut relacionar la institució eclesiàstica d’aquest període amb estructures de poder laiques. 21
Per exemple, Maria Teresa Gigliozzi ha definit aquest període com el d’una Església “imperial”. Gigliozzi, M.T., 
“Roma: il Laterano e il Vaticano”, Op. cit., p. 46. 
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espiritual tenia l’obligació de substituir el temporal en cas de necessitat. El segon àmbit 
que experimentà una reforma sota el seu mandat fou l’institucional i jurídic per al qual creà 
diverses oficines que forní amb grans recursos materials i cossos de personal que 
permeteren un control efectiu sobre el poble. Aquesta vigilància es dugué a terme de 
manera concreta gràcies als auditors (auditores sacri palatii), a la confirmació dels ordres 
mendicants i a la instauració de la Inquisició. A més, es crearen la Cambra Apostòlica i 
comissions destinades als processos de canonització dins la Cúria. Tots aquests elements 
permeteren sostenir i incrementar la seva àrea de poder i la seva influència tant a Roma 
com a la perifèria o, dit d’una altra manera, contribuïren a la construcció del tercer àmbit 
de la monarquia papal: la vessant de caràcter temporal que es concretà en l’Estat Pontifici i 
les seves quatre grans circumscripcions (Campania i Marítima, Patrimoni de Tuscia, Ducat 
d’Espoleto i Marca d’Ancona), cadascuna d’elles regides per un rector escollit directament 
pel Papa. 
A més, Innocenci III inaugurà una nova manera d’entendre la cristiandat, la qual 
esdevingué, en paraules de Paravicini , una piràmide social més que no pas eclesiàstica en 22
la què el Papa posseïa el poder suprem de les claus i era caput et fundamentum totius 
christianitatis; motiu pel qual tots els cristians estaven sotmesos a la seva autoritat. Així 
doncs, el Papa i la Cúria foren protagonistes actius d’aquest engranatge, fent sorgir i 
afiançar el fenomen conegut com a nepotisme. 
CÚRIA I NEPOTISME A LA ROMA DEL DUECENTO 
Sovint es parla de nepotisme sense ésser conscients de les seves implicacions. Al segle 
XVIII, el terme indicava la pràctica comuna entre els papes de fer el seu nebot cardenal, 
hàbit que acabaria transformant la institució. Segons Carocci , el fet de delegar tasques de 23
naturalesa institucional i jurídica a familiars propers tingué un caràcter latent durant tota 
l’Edat Mitjana, sobretot a partir del 1059 quan Nicolau II (1059 - 1961) donà inici a un nou 
mètode d’elecció del Papa en el qual només hi participaven els cardenals. Un altre moment 
 Paravicini, A., “Spazi e riti: Il Papato medievale e il concetto di Europa”, Il potere del Papa: Corporeità, 22
autorappresentazione, simboli, Firenze: Edizioni del Galluzzo, 2009, p. 305. 
 Carocci, S., “Introducción”, El Nepotismo en la Edad Media: Papas, cardenales y famílias nobles, València: 23
Servei de Publicacions de la Universitat de València, 2007, p. 11. 
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important per la història del fenomen fou, com hem vist, el papat d’Innocenci III qui, 
evidentment, comptà amb persones de confiança - la gran majoria familiars - per la 
reforma administrativa de l’Església.  El nepotisme, però, acabà esdevenint una de les 24
grans debilitats de l’Estat Pontifici, ja que no contemplava l’existència d’un vincle orgànic 
entre l’estat i la família del Papa, de manera que amb cada nou pontífex, l’antiga família 
perdia poder en pro de la nova. Tanmateix, els cardenals nebots podien arribar a tenir un 
pes crucial dins la Cúria, perllongant la seva influència fins a dècades després de la mort 
del Papa.  
La importància dels cardenals augmentà durant els segles XII i XIII tal i com demostren les 
paraules que Innocenci III escrigué sobre ells: “Els cardenals són membres del nostre cos i 
el cos de Crist”.  Això implicava que part dels privilegis que el Papa tenia com a vicarius 25
Petrus i vicarius Christi passaven també als membres de la Cúria, els quals tenien el poder 
d’escollir el futur representant de Déu a la Terra. D’aquesta manera, si el Papa és 
representant de Crist, els cardenals ho són dels apòstols. A més, com la majoria formaven 
part de les oficines administratives i jurídiques, rebien concessions feudals i donatius per 
part dels comune i de les famílies nobles perquè intervinguessin favorablement davant el 
pontífex , fet pel qual s’enriquiren encara més. 26
La història del nepotisme cardenalici  és fascinant i podria ésser el tema d’un treball per 27
se, però el nostre estudi se centra en el ja citat Stefano Conti. A l’hora de treballar la seva 
figura hem d’afrontar un escull greu, ja que es conserven pocs documents i aquests estan 
molt dispersos.  No obstant, és possible reconstruir la personalitat del personatge 28
 Daniel Waley, en canvi, creu que el nepotisme no respondria tant a una necessitat de fidelitat per part dels 24
funcionaris, sinó més aviat funcionava com una plataforma de potència en la qual trobar aliances quan no es té el 
favor de l’imperi o el rei. Per a un aprofundiment sobre els seus arguments consultar: Waley, D., The Papal State 
in the Thirteenth Century, London: Macmillan & Co., 1961. 
 Murauer, R.; Sommerlechner, A., Die Register Innocenz’III. Pontifikatsjahr, 1207/1208: Texte und Indices, 25
vol. I, Rom: Historischen Instituts beim Österreichischen Kulturforum in Rom, 2007, p. 515. 
 Carocci, S., “Nepotismo cardenalicio”, El Nepotismo en la Edad Media: Papas, cardenales y famílias nobles, 26
València: Servei de Publicacions de la Universitat de València, 2007, p. 57. 
 Des de fa un segle, la historiografia germànica s’ha ocupat de treballar la història cardenalícia des d’una 27
vessant purament històrica fins a treballs més recents en els que queda palesa l’aproximació sociològica al 
problema. Els historiadors clau per a conèixer aquest tema són: Fehling, Ganzer, Kartusch, Müller i Maleczek, 
els estudis dels quals es troben especificats a l’apartat “Bibliografia” del present treball.
 Paravicini Bagliani, A., “Introduzione”, Cardinali di Curia e “familiae” cardinalizie dal 1227 al 1254, vol. I, 28
Padova: Antenore, 1972, p. 5. 
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mitjançant la història de la seva família i les dades que ens proporcionen els documents 
burocràtics. Dels Conti sabem que foren una de les famílies més importants de la regió del 
Lazio i, de fet, el seu poder només feu que afiançar-se quan un dels seus membres, Lotario 
Conti, esdevingué Papa sota el nom d’Innocenci III. Arran d’aquest fet, un dels seus 
germans, Riccardo Conti (c. 1160 - 1224), es traslladà a Roma i començà a expandir el seu 
poder per la campagna gràcies a les seves habilitats financeres, obtenint diversos castells a 
Valmontone, Sacco i Piombinara, diòcesis d’origen de la família.  29
Sobre Stefano, fill de Riccardo i nebot del Papa, coneixem l’última vegada que subscrigué 
(7 de setembre de 1254) i la data de la seva mort (8 de desembre del mateix any). 
Afortunadament, tenim més informació sobre la seva evolució dins la Cúria: el 1216 fou 
nomenat cardenal diaca de Sant’Adriano al Foro Romano i mantingué aquest títol fins 
l’any 1228.  Sota el mandat de Gregori IX (1227 - 1241), fou promocionat a una església 30
presbiteral, essent nomenat cardenal sacerdot titular de Santa Maria in Trastevere el 1228, 
títol que mantingué fins la seva mort, i arxipreste de San Pietro el 1229.  31
Tot i la quantitat de títols eclesiàstics que acumulà, Stefano Conti havia començat la seva 
carrera com a lletrat, motiu pel qual treballà fonamentalment per a l’administració judicial i 
política de l’Estat Pontífex, més concretament, com auditor del tribunal de la Cúria. Així 
doncs, estem davant un personatge intel·ligent, coneixedor dels textos legals però també 
religiosos, influent en l’entorn de la Cúria i que arribà a posicions de gran autoritat no 
només pels favoritismes familiars, sinó també per les seves dots estratègiques i el seu alt 
sentit de la diplomàcia. De fet, moltes de les seves actuacions foren crucials: el 1235 feu de 
mediador per a aconseguir la pau entre el Papa i el municipi romà i el 1242 representà 
Celestí IV (1241) en les reunions d’acord amb Frederic II per a aconseguir l’alliberament 
de cardenals empresonats a Montecristo. Aquestes victòries legals i polítiques el portaren a 
ésser cada cop més ben valorat i, de retruc, li permeteren acumular més poder, situant-lo en 
una posició privilegiada durant la fugida d’Innocenci IV (1243 - 1254) a Lió.  
 Carocci, S., “Conti”, Baroni di Roma. Dominazione signorili e lignaggi aristocratici nel Duecento e nel primo 29
Trecento, Roma: École Française de Rome, Istituto storico italiano per il Medio Evo, 1993, p. 372. 
 Paravicini Bagliani, A., “Struttura del colegio dei cardinali sotto Gregorio IX e Innocenzo IV”, Cardinali di 30
Curia e “familiae” cardinalizie dal 1227 al 1254, vol. II, Padova: Antenore, 1972, pp. 390 - 391, 393. 
 Draghi, A., “I dipinti dell’Aula Gotica”, Gli affreschi dell’Aula gotica nel Monastero dei Santi Quattro 31
Coronati. Una storia rinovata, Milano: Skira, 2006, p. 18. 
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Juntament amb els cardenals Raniero Capocci i Riccardo Annibaldi, Conti fou nomenat 
vicarius Urbis el 1245, esdevenint l’encarregat de la defensa del patrimoni del Vaticà i de 
la ciutat. Fou durant aquesta època que el cardenal es feu construir un palau dins del 
conjunt dels Santi Quattro Coronati, emplaçament que esdevingué la seva residència fins a 
la seva defunció. 
DOMUS, TURRIS ET PALATIUM: REFLEX I EXTENSIÓ DEL PODER 
Tot i les escasses restes visibles de la Roma medieval, l’historiador de l’art té a la seva 
disposició una font primària única: les anomenades Mirabilia urbis Romae, productes 
literaris sorgits fruit de la fascinació que produïa la ciutat i que servien de guia a pelegrins i 
viatgers. El primer manuscrit conegut d’aquest tipus es troba dins del Liber politicus (s. 
XII) de Benedetto, canonge de Sant Pere del Vaticà.  De les derivacions i versions que en 32
seguiren destaca per sobre de totes la Narracio de Mirabilibus urbis Romae de Magister 
Gregorius, la qual ha arribat als nostres dies en forma d’un únic manuscrit no autògraf 
conservat a Cambridge. L’autor, de qui desconeixem la seva personalitat però que de segur 
era un home de cultura, retratà l’estat de la ciutat entre finals del segle XII i principis del 
XIII . Si bé és cert que dedicà molta més atenció a la ciutat antiga i pagana que a la ciutat 33
contemporània i cristiana , Gregorius deixà algunes descripcions més que indispensables 34
per fer-nos una idea de com devia ésser la Roma del Duecento: 
Vehemencius  igitur  admirandam censeo  tocius  urbis  inspectionem,  ubi  tanta  seges 
turrium, tot edificia palatiorum, quot nulli hominum con|tigit enumerare.35
En el seu discurs, Gregorius no deixa de notar la presència extensíssima de domus, turris i 
 Morgan, F. (ed.), Mirabilia urbis Romae, New York: Itaca Press, 1986. Per un aprofundiment sobre la tradició 32
dels Mirabilia: Accame, M., I Mirabilia urbis Romae, Roma: Tored, 2004. 
 Per a aprofundir en les diverses hipòtesis existents sobre l’autoria i la datació del manuscrit consultar: 33
Bonincontro, I., “Le descrizioni di Roma nelle fonti narrative dal Duecento all’inizio del Quattrocento: La 
Narracio de mirabilibus urbis Romae di Maestro Gregorio”, Le descrizioni di Roma dal XIII all’inizio del XV 
secolo. Un archivio testuale on-line, Roma: Bulzoni Editore, 2012, pp. 47 - 55. 
 Per a un recull detallat dels aspectes que tracta el mestre Gregori a la seva narració consultar: Nardella, C., “La 34
Narrazione delle meraviglie della città di Roma”, Il fascino di Roma nel Medioevo: Le «Meraviglie di Roma» di 
maestro Gregorio, Roma: Viella, 2007 [1997], pp. 57 - 148. 
 Maestro Gregorio, “Narrazione delle meraviglie della città di Roma”, Nardella, C. (ed. i trad.), Il fascino di 35
Roma nel Medioevo: Le «Meraviglie di Roma» di maestro Gregorio, Roma: Viella, 2007 [1997], pp. 150 - 151.
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palatium, és a dir, residències de diferents formes i funcions  que poblaven la caput 36
mundi. A més del control institucional i l’enriquiment familiar, el nepotisme fou un recurs 
utilitzat per al control de determinades zones de la ciutat, ja que l’emplaçament de les 
residències - com les citades en les Mirabilibus - comportava la compra de cases 
confrontants al palau o torre per al seu posterior lloguer.  No obstant, la influència sobre la 37
configuració del teixit urbà es veia limitada per l’estabilitat i la continuïtat que solen tenir 
els llocs de poder.  En conseqüència, la majoria de palaus no es construïren en zones 38
deshabitades, sinó en enclavaments estratègics de la ciutat antiga per tal de reaprofitar tant 
les estructures precedents com les restes arqueològiques que, transformades en un vehicle 
d’afirmació de poder, servien per a decorar les residències i connectar els seus propietaris 
amb els primers temps del cristianisme.  El control territorial i l’ostentació, però, no 39
esdevingueren les úniques variables a tenir en compte per escollir residència, sinó que la 
protecció i la seguretat - sobretot en una ciutat contínuament assetjada - portaren les 
famílies nobles romanes a col·locar les seves casernes a prop dels grans complexos 
monumentals fortificats.  40
D’aquesta manera, s’anava teixint una xarxa que permetia l’articulació i la concreció del 
poder pontifical en tots els àmbits de la vida: tant espiritual, com legislatiu i material. El fet 
 Segons Huebert, la turris es diferencia de la domus per tenir, com a mínim, cinc pisos. Amb el temps, però, les 36
domus prengueren l’aspecte de torres no només per adquirir les seves funcions defensives, sinó també pel valor 
simbòlic de la unitat dels lligams que la torre encarna. En contraposició, el palatium designava una residència 
imperial, reial, episcopal o comunal que a partir del 1250 entrà en el lèxic local de la construcció per designar 
domus més grans i ostentoses. Huebert, E., “Formes et évolution de l’architectura domestique”, Espace urbain et 
habitat a Rome du 10 siècle à la fin du 13 siècle, Roma: Ecole française de Rome, Istituto storico italiano per il 
Medio Evo, 1990, pp. 192 - 194.
 Carocci, S., “Insediamento aristocratico e residenze cardinalizie”, Monciati, A. (ed.), Domus et splendida 37
palatia: residenze papali e cardinalizie a Roma fra 12 e 15 secolo (Pisa, 14 novembre 2002, Atti della giornata 
di studio), Pisa: Edizione della Normale, 2004, p. 20. 
 Ídem; Liverani, P., “L’attività edificatoria della comunità cristiana”, Ensoli, S. (dirs.); La Rocca, E., Aurea 38
Roma. Dalla città pagana alla città cristiana (Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 dicembre 2000 - 20 aprile 
2001), Roma: Erma di Bretschneider, 2000, pp. 49 - 51. 
 Augenti, A., “Le sedi del potere a Roma tra tarda Antichità e alto Medioevo: archeologia e topografia”, 39
Monciati, A. (ed.), Domus et splendida palatia: residenze papali e cardinalizie a Roma fra 12. e 15. secolo (Pisa, 
14 novembre 2002, Atti della giornata di studio), Pisa: Edizioni della Normale, 2004, p. 3.
 Autores com Cusanno defensen que al final de l’Edat Mitjana aquest caràcter defensiu del palau turriforme 40
perd força enfront d’una residència més ostentosa. En canvi, aquest argument no concorda amb els exemples 
conservats, ja que fins i tot a la França del segle XIV es continuaren edificant palaus amb estructura turriforme 
com el de Vicennes. Cusanno, A.M., “Principali Insediamenti Fortificati nell’area cittadina”, Le Fortificazioni 
Medioevali a Roma: La Torre Dei Conti E La Torre Delle Milizie, Roma: Fratelli Palombi, 1991, pp. 3 - 26. 
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que, a més, durant el temps d’Innocenci IV només hi haguessin vuit cardenals , va 41
propiciar que el poder i les responsabilitats s’acumulessin en poques persones i, de retruc, 
en poques famílies. Per contra, la reducció de la Cúria no causà, segons Carocci, un 
augment de la seva riquesa. És més, l’estudiós apunta a una pèrdua de poder material per 
part de les famílies que, per exemple, portà Riccardo Conti a perdre alguns dels seus 
castells al Lazio; és a dir, residències i construccions estratègiques que comportaven no 
només la pèrdua d’una casa, sinó també la pèrdua del control sobre el territori 
circumdant.  Tanmateix, les circumstàncies canviants i la inestabilitat política que Itàlia 42
patia des de la reforma gregoriana afectaren a totes les famílies fet que comportava una 
restauració ràpida de l’equilibri de poders. És per aquest motiu pel qual els Conti 
aconseguiren mantenir-se dins l’elit dels barones fins ben entrat el segle XIV. 
Amb els exemples existents, Valentina Brancone ha individualitzat una estructura que 
podria respondre a una influència dels palaus francesos com el palau vescomtal de 
Carcassonne (1115 - 1130), el de Le Mans (1145 - 1187) o el de París (1160 - 1196)  on 43
els espais s’organitzaven al voltant d’un eix vertical per la qual cosa cada pis acollia una 
sola estança o ambient que en la majoria dels casos s’identificaven amb una aula o una sala 
principal - on es rebien les visites i s’administrava justícia - i una habitació o capella 
religiosa articulades, sovint, a través d’una llotja. Altres espais secundaris funcionaven com 
a magatzem, mentre que també era habitual la construcció de pous i cisternes que 
asseguraven la total autonomia dels nuclis durant els assetjaments. Així doncs, a l’inrevés 
que les domus d’època clàssica, les residències - tant nobiliàries com cardenalícies - no 
s’expandiren tant en superfície com en alçada, prenent l’aspecte de torres defensives i 
arribant a ésser considerades més com a munitiones, fortilitia o castra que no pas com a 
palatia.  44
En el cas del conjunt que ens ocupa, però, és més plausible la hipòtesi segons la qual els 
influxos de la tradició edilícia francesa no hagin arribat per contacte directe amb els 
 Maleczek, W., “Da Innocenzo II a Innocenzo IV. Il papato del XII e XIII secolo tra Urbis e Orbis”, De Rosa, 41
G.; Cracco, G. (eds.), Il Papato e l’Europa, Soveria Mannelli: Rubbettino Editore, 2001, p. 147. 
 Carocci, S., “Insediamento aristocratico e residenze cardinalizie…”, Op. cit., pp. 24 - 28. 42
 Brancone, V., “Palatium”, Le domus dei cardinali nella Roma del Duecento: gioielli, mobili, libri, Roma: 43
Viella, 2010, pp. 20 - 23. 
 Carocci, S., “Insediamento aristocratico e residenze cardinalizie…”, Op. cit., p. 19. 44
| !  |19
Estratègies d’autoafirmació i articulació del poder eclesiàstic
exemples gals, sinó per una apreciació refinada de les seves característiques aplicades a 
residències romanes, les quals no només ens ajuden a entendre com funcionava l’estratègia 
familiar en el control dels diferents barris de la ciutat, sinó que també ens demostren que el 
nostre conjunt s’integra perfectament en els modes constructius de l’època.  Un exemple 45
de palau nobiliari que condensa totes les utilitats enumerades anteriorment és el de la 
família Conti, conegut amb el nom de Torre dei Conti, Turris Urbis o Turris Maior [Fig. 
3]. Tal i com ens narra Vasari, l’estructura del segle XIII fou aixecada gràcies a la inversió 
d’Innocenci III, tot i que la propietat estava a nom del seu germà Riccardo. El pintor 
florentí ens diu que la torre era “bellíssima i grandiosa, dissenyada per Marchionne 
Aretino, arquitecte i escultor”.  Tan ostentosa devia aparèixer als ulls dels seus 46
conciutadans que Bartolomeo Platina escrigué:  
[Innocenci III] va fer construir, de la seva butxaca, l’hospital del S. Spirito perquè no 
semblés que tots els diners de l’Església s’havien gastat en l’aixecament d’una torre 
que ell mateix feu fer i que avui en diuen dels Conti.   47
Els últims treballs de restauració duts a terme per la universitat de Roma Tre en 
col·laboració amb Roma Capitale (2011 - 2012) han permès una hipotètica reconstrucció 
 Pistilli, P.F., “L’architettura a Roma nella prima metà del Duecento (1198 - 1254), Romanini, A.M (ed.), Roma 45
nel Duecento: l’arte nella città dei papi da Innocenzo III a Bonifacio VIII, Torino: SEAT, 1991, pp. 1 - 71.
 La traducció és nostra sempre i quan no s’indiqui el contrari. Vasari, G., “Vita d’Arnolfo”, Masselli, G. (ed.), 46
Le opere di Giorgio Vasari: pittore e architetto aretino, vol. I, Firenze: Passigli e Soci, 1838, p. 94. 
 Citat a: Cusanno, A.M., “La Torre dei Conti”, Le Fortificazioni Medioevali a Roma: La Torre Dei Conti E La 47
Torre Delle Milizie, Roma: Fratelli Palombi, 1991, p. 36. 
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Fig. 3: Fotografia de l’estat actual de la Torre dei Conti (visió des del largo Corrado Ricci).  
Fig. 4: Alexandru Garconita, Andreea Stànilà, Delia Suciu, Hipòtesi de reconstrucció de la Torre 
dei Conti (secció des del largo Corrado Ricci). 
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de com devia ésser la torre durant el Duecento. Tal i com es veu en la imatge [Fig. 4], la 
residència turriforme estaria formada per quatre grans blocs: el primer acolliria la porta 
d’entrada i tindria una funció anivelladora, mentre que els altres organitzarien els diferents 
espais entorn a un nucli central. Mentre el segon bloc es divideix internament en tres 
nivells diferenciats, el tercer i el quart comptarien amb dos d’ells i tot aniria rematat per 
una terrassa merletada. Fins fa pocs anys, s’havia sostingut que la torre del segle XIII era en 
realitat l’ampliació d’una estructura anterior, probablement del segle IX, identificada com 
una residència situada sobre un antic temple romà, erròniament reconegut com el Temple 
de Telles.  La historiografia havia arribat a aquesta conclusió per l’estrat de maons amb 48
què suposadament els Conti haurien fortificat aquesta primera residència i que després 
Innocenci III hauria fet ampliar. Si bé és cert que la torre se sobreposa a restes antigues, ho 
fa incorporant una exedra quadrangular del pòrtic oriental del Templum Pacis, situat al 
costat del Fòrum de Nerva. A més, les excavacions dutes a terme entre el 1998 i el 2000 
demostren que l’àrea estava desproveïda d’estructures habitables i que, probablement, 
hauria estat condicionada per a la realització de treballs agrícoles ; per la qual cosa sembla 49
impossible que les estructures del segle IX que recobreixen l’exedra amb tova pertanyessin 
a una domus. 
Així doncs, tant el recobriment en maó de les estructures altmedievals com el posterior 
aixecament de la torre s’han de datar a l’inici del segle XIII. El seu aspecte castral venia 
reforçat per l’existència d’un recinte merletat que la circumdava i aïllava i que allotjava en 
el seu interior l’hort de la família, el graner, l’estable i una petita cabana. D’altra banda, i 
tal i com hem mencionat, la defensa no era l’únic motiu per construir una torre d’aquestes 
dimensions; l’ostentació i l’autojustificació de la família passava moltes vegades per la 
decoració de la residència amb marbres provinents dels jaciments que fonamentaven les 
noves construccions.  
El 1203, Riccardo Conti es veié obligat a cedir la titularitat de la torre al comune a la 
vegada que el pontífex es traslladà a Palestrina per fugir dels tumults populars. Innocenci 
III tornà a la ciutat el 1204, però els combats que afectaren la zona causaren desperfectes en 
 Ídem; Pistilli, P.F., “L’architettura a Roma nella prima metà del Duecento (1198 - 1254), Op. cit., pp. 4 - 5.48
 Meneghini, R., “Il Foro della Pace (o Templum Pacis) e la Torre dei Conti”, Pallottino, E. (ed.), Ricerche di 49
Storia dell’arte: Roma, Torre dei Conti: Ricerca, formazione, progetto, 108, aprile 2013, p. 37. 
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la residència familiar que es restauraren el 1209. De totes maneres, el 1225 es tornaren a 
produir atacs que coneixem gràcies a la carta que Stefano Conti escrigué als seus germans 
Giovanni i Paolo en la què els instava a utilitzar fons del comune per a reparar els danys: 
Praecipio ad praesens reparari de bonis comunibus domos Montis balnei Neapolis, et 
domos et turrim urbis; tam id quod fuit a Cancellario, destructum, tam id quod fuit 
destructum per Parentium.   50
L’altre gran palau familiar fou la Torre delle Milizie [Fig. 5], els orígens de la qual no estan 
tan clars. La primera notícia sobre un Conti habitant-la és del 3 de maig de 1226, dia en 
què Giovanni deixava en testament cases situades al “mons balnei Neapolis et Turrim 
Urbis”.  En aquest cas, s’ha d’estar referint forçosament a la Torre delle Milizie, ja que la 51
dels Conti estava situada en una vall. Un any desprès, la residència fou reformada pel papa 
Gregori IX, un altre membre de la família. La residència, adquirida a finals de segle pels 
Annibaldi, s’emplaçà a tocar del mercat de Trajà per aprofitar part del seu mur com a 
defensa. Com la dels Conti, la torre estava circumdada per diferents casetes de funció 
diversa i aïllada de l’exterior i, tot i que partia d’una planta quadrilàtera i desenvolupava 
tres cossos en alçada, tenia la particularitat d’estar constituïda per tres paral·lelepípedes 
sobreposats. En la mateixa línia trobaríem altres conjunts de barones Urbis com la 
residència Arpacata dels Orsini a Campo dei Fiori [Fig. 6] - prop del teatre de Pompeu i 
circumdada per una muralla dotada de torres de com a mínim 20 metres -, la torre dels 
Colonna [Fig. 7], o l’anomenada Torre dels Annibaldi prop del Colisseu [Fig. 8].  52
Però, com bé apunten les Gesta Federici I (finalitzades c. 1160 - 1170): “Non solum 
nobilium romanorum seu cardinalium dirventur domus et splendida palatia” ; i si 53
restringim el cercle i comparem el nostre conjunt amb d’altres palaus de titularitat 
eclesiàstica, les analogies són encara més evidents. Malauradament, els estudis sobre les 
 Citat a: Citat a: Cusanno, A.M., “La Torre dei Conti”, Op. cit., p. 44. 50
 Ídem, p. 57. 51
 El recull més important de palaus-turriformes i de residències medievals es troben a: Amadei, E., Le torri di 52
Roma, Roma: Fratelli Palombi, 1969; Tomassetti, F., Le torri medievali di Roma: riproduzione anastatica del ms. 
III. 69 nella Biblioteca della Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Roma: Istituto italiano dei Castelli, 
1990.
 Ottonis et Rahewini “Rahewini. Gesta Friderici I. imperatoris”, Waitz, G. (ed.), Rerum Germanicarum: 53
Ottonis et Rahewini gesta Friderici I. imperatoris, Hannover, Leipzig: Impensis Biblipolli Hahnianip, 1912, p. 
107.
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residències cardenalícies i els tresors que acollien són encara escassos; molt probablement 
a causa de les poques traces que resten per a poder reconstruir una imatge clara de la seva 
comitença. 
Dels pocs exemples a l’abast en destaca el palau annex a la basílica de San Clemente [Fig. 
9], citat per magister Garzia el 12 de febrer de 1254: “Romae in hospitio Ottoboni apud 
Ecclesiam S. Clementis”.  Ottobono Fieschi, nebot d’Innocenci IV i futur Adrià V, es 54
traslladà al complex després de la mort del cardenal titular, Raniero Capocci, el 1250. 
L’única transformació que patí el complex durant el segle XIII fou l’erecció d’una torre de 
maó de dimensions notables que connectava amb el palau cardenalici annexat a la basílica i 
alçat un segle abans. Estructura que, com veurem en el següent capítol, també està present 
en el palau dels Santi Quattro Coronati. L’atribució de tal ampliació és encara un 
interrogant i la bibliografia no ha aportat dades definitives.  55
Però l’edifici que amb més probabilitat s’erigí com a model de residència per antonomàsia 
fou l’anomenada Torre Innocenziana o Torre Duecentesca de Sant Pere del Vaticà [Fig. 10] 
per la qual s’han proposat dues dates: la primera hipòtesi és aquella que la situa durant el 
papat d’Innocenci III per la influència, justament, del palau vescomtal de París, el qual 
 Citat a: Paravicini Bagliani, A., “Struttura del colegio dei cardinali…”, Op. cit., p. 372, n.1. 54
 Mentre Serena Romano i Valentina Brancone aposten per la comitença de Capocci, Alessandro Monciatti 55
apunta a la comitença de Fieschi. Brancone, V., “I palazzi cardinalizi”, Le domus dei cardinali nella Roma del 
Duecento: gioielli, mobili, libri, Roma: Viella, 2010, pp. 80 - 83; Romano, S., “Nuovi affreschi nella residenza di 
San Clemente a Roma: gli anni dei “quattro cardinali”, Monciati, A. (ed.), Domus et splendida palatia: residenze 
papali e cardinalizie a Roma fra 12. e 15. secolo (Pisa, 14 novembre 2002, Atti della giornata di studio), Pisa: 
Edizioni della Normale, 2004; Monciatti, A., Il palazzo Vaticano nel Medioevo, Firenze: Olschki Editorie, 2005. 
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Figs. 5, 6, 7 i 8 (d’esquerra a dreta): Estat actual de la Torre delle Milizie; Francesco Tomassetti, 
Reconstrucció de la vista de la Torre dels Orsini; Fotografia d’Arxiu de la Torre dels Colonna; 
Estat actual de la Torre dels Annibaldi. 
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hauria pogut ésser apreciat pel pontífex mentre estudiava a la capital francesa entre el 1180 
i el 1187 . D’altra banda, si ens cenyim a les fonts, sembla que el Papa no feu construir 56
cap torre ex novo i és per aquest motiu que alguns autors  han proposat una segona datació 57
que correspondria a la segona meitat del Duecento, durant el papat d’Innocenci IV. Els 
arguments es basen en les particularitats constructives de la torre, la qual fou realitzada 
amb opus saracinescum en la seva vessant interna, tècnica que també trobem en els treballs 
realitzats a l’abadia cistercenca de Tre Fontane durant els anys trenta i quaranta del segle 
XIII. Tanmateix, les últimes indagacions arqueològiques han portat a la historiografia  a 58
reprendre la datació més antiga. 
Sigui com sigui, la torre segueix els paràmetres constructius del Duecento, moment en què 
els palaus tant àulics com eclesiàstics es construïren dins de castells o conjunts fortificats i 
s’organitzaren seguint un eix vertical. En el seu projecte original, la Torre Innocenziana 
preveia cinc pisos sobrepassant les construccions annexes i esdevenint un punt de 
 Gigliozzi, M.T., “Roma: il Laterano e il Vaticano”, Op. cit., p. 55. 56
 Steinke, K., Die mittelalterlichen Vatikanpaläste und ihre Kapellen. Baugeschichtliche Untersuchung anhand 57
der schriftlichen Quellen, Rom: Biblioteca Apostolica Vaticana, 1984, pp. 43 - 51; Pistilli, P.F., “L’architettura a 
Roma nella prima metà del Duecento, 1198 - 1254”, Op. cit., pp. 19 - 20. 
 Iacobini, A., “Innocenzo III e l’architettura. Roma e il Nord del Patrimonium Sancti Petri”, Innocenzo III. 58
Urbs et Orbis (Roma, 9 - 15 settembre 1998, Atti del congresso internazionale), Roma: Società alla Biblioteca 
Vallicelliana, 2003, p. 1277; Monciatti, A., “Il palazzo apostolico vaticano alla fine del Medioevo: sul sistema 
delle cappelle prima e dopo il soggiorno della cura ad Avignone”, Bock, N. (dir.), Art, cérémonial et liturgie au 
Moyen Age (Lausanne-Fribourg, 24-25 març, 14-15 abril, 12-13 maig 2000, Actes du colloque de 3e Cycle 
Romand de Letteres), Roma: Viella, 2002,  p. 570. 
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Fig. 9: Barclay Lloyd, Reconstrucció axonomètrica dels edificis annexos a la basílica de San 
Clemente a mitjan s. XII. 
Fig. 10: Alessio Monciatti, Reconstrucció hipotètica del palau de Sant Pere del Vaticà en època 
de Nicolau III.
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referència de l’skyline de la ciutat.  Com en els altres casos presentats, la defensa no era 59
l’única funció reservada a l’edifici tal i com ens permeten intuir les obertures exteriors - 
que portaven als jardins - i interiors que la comunicaven amb l’aula tertia. De fet, els punts 
de contacte entre alguns dels palaus presentats i la residència de Stefano Conti sobrepassen 
la dimensió arquitectònica per a reeixir la pictòrica, però aquest és un tema que tractarem 
durant l’estudi de les pintures murals de la Capella de Sant Silvestre i de l’Aula Gòtica.  
És evident que un seguiment més aprofundit de la tipologia de la torre-palau ens portaria 
de manera obligada a estudiar les residències papals extraurbanes d’Orvieto i Viterbo. No 
obstant, creiem que amb els exemples urbans presentats ha quedat demostrat l’èxit de la 
tipologia i la seva versatilitat funcional. En resum, la torre no només es preferia per 
l’aspecte més pràctic - la protecció -, sinó que el seu desenvolupament vertical també 
donava resposta a la necessitat d’autoafirmació dels individus, permetent mostrar la seva 
supremacia i la seva nobilitat a la vegada que confirmaria el dret feudal sobre una zona en 
concret.  
 Monciatti, A., “Il Vaticano e le residenze del Papa fino alla metà del secolo XIII. Il palatium novum di Eugenio 59
III e le costruzioni della prima metà del secolo XIII”, Il palazzo Vaticano nel Medioevo, Firenze: Olschki 
Editorie, 2005, pp. 100 - 101.
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EL PALAU DELS SANTI QUATTRO CORONATI 
ARQUITECTURA, HISTÒRIA I RENOVACIÓ DEL COMPLEX 
El palau que Stefano Conti feu construir c. 1250 s’erigeix - a diferència de la residència 
familiar - respectant l’alçada màxima de dos pisos. Com en el complex de San Clemente, 
el palau cardenalici s’emplaça a tocar de la basílica preexistent, la qual fou situada al turó 
del Celio, gairebé en el limes que marcaven les muralles de la ciutat i en contacte visual 
directe amb el Colisseu i amb el complex de San Giovanni in Laterano. Tot i la situació 
més aviat perifèrica i poc segura, la zona havia estat escollida ja des del segle IV per a 
situar-hi diverses residències de luxe - el Cataloghi regionali  en compta 127 - de 60
propietat senatorial o fins i tot imperial. 
Tal i com hem destacat en el pròleg del present treball, l’estratificació és una de les 
característiques genuïnes de la ciutat de Roma. Així és que, en l’actualitat, el conjunt se’ns 
apareix com una amalgama d’estructures de diferents èpoques adjuntades i connectades 
sense solució de continuïtat, fet que, d’altra banda, ens ajuda a distingir més fàcilment les 
etapes evolutives de la construcció, les quals es remunten fins a l’època paleocristiana. 
D’aquell moment, destaquem restes del s. IV identificades com l’àrea de recepció d’una 
domus de luxe. L’aula, de dimensions notables (42 x 15 metres), s’hauria dedicat en 
posterioritat al culte cristià, cosa que hauria determinat amb molta seguretat l’emplaçament 
d’espais ulteriors. De fet, es creu que la seva superfície ocuparia l’espai dedicat a la 
basílica i al segon pati actuals.  Tanmateix, resulta difícil concretar el moment precís en 61
què s’establí el culte als sants coronats perquè mentre el titulus no fou instituït pel papa 
Gregori Magne fins el 595, les primeres notícies es remunten a textos del segle V com el 
Martyrologium Hieronymianum, el qual cita l’idus novembris celebrada a “Roma ad Celio 
 Barelli, L., “Breve storia del complesso”, Il complesso Monumentale dei Ss. Quattro Coronati a Roma, Roma: 60
Viella, 2009, p. 13. Barelli és l’única historiadora de l’art juntament amb Carbonara que, des de la presentació de 
la seva tesi doctoral, s’ha encarregat d’estudiar l’arquitectura del conjunt. És per aquest motiu que les seves 
publicacions han esdevingut la columna vertebral de qualsevol treball posterior que s’hagi ocupat del tema i 
també d’aquest apartat.
 Moretti, G.F., “Le vicende costruttive dell’Aula gotica nel complesso dei Santi Quattro Coronati”, Draghi, A. 61
(coord.), Gli affreschi dell’Aula gotica nel Monastero dei Santi Quattro Coronati: una storia rinovata, Milano: 
Skira, 2006, p. 391. 
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monte”.  62
Malgrat tot, no fou fins al segle IX que es començaren a construir part de les estructures 
que resten en l’actualitat. La primera gran intervenció es dugué a terme durant el papat de 
Lleó IV (847 - 855) qui ostentà el títol de cardenal titular de la basílica abans d’esdevenir 
pontífex. Fou llavors quan es construí la nova església de 55 metres de llargada i 30 
d’amplada i formada per tres naus sense transsepte, a diferència de Sant Pere del Vaticà i 
San Giovanni in Laterano. La diferència d’alçada entre les naus permeté l’obertura de 
finestres a les parets longitudinals, tot i que també se’n col·locaren a l’absis i a la façana. 
Les naus, separades per columnes que sostenien un sostre arquitravat, desembocaven en un 
absis semicircular dotat de cripta anular en el seu nivell inferior on es custodiaven les 
relíquies dels màrtirs . A banda i banda de la basílica, s’inclogueren dues capelles: annexa 63
a la nau lateral dreta, una dedicada a sant Nicolau, i annexa a la nau lateral esquerra, una 
 Dionigi, R., “SS. Quattuor Coronati. Legend and History. An Introduction”, S.S. Quattro Coronati: 62
Bibliography & Iconography. An Essay, Milano: Aisthesis, 1998, p. 14. El lapse de temps entre ambdues notícies 
es deu amb molta seguretat a la identificació del titulus dedicat als quatre coronats amb el titulus Aemilianae (en 
referència a la seva fundadora) i mencionat el 499. La teoria estaria reforçada per l’existència d’un baptisteri 
circular del segle V trobat durant les excavacions al claustre entre el 2002 i el 2004. 
 Existeixen divergències sobre si les estructures paleocristianes estaven dedicades als quatre màrtirs romans 63
anònims - enterrats al cementiri de via Labicana - o als cinc màrtirs estrangers. Les seves històries es barregen ja 
que ambdós grups es negaren a adorar al déu Esculapi (els primers per negar-se a oferir-li un sacrifici i els 
segons per negar-se a fer una estàtua) i perquè van ésser martiritzats el mateix dia tot i que amb dos anys de 
diferència. Per a assegurar que les restes mortals dels màrtirs hi siguessin, es transportaren les relíquies tant dels 
màrtirs romans com aquelles anomenades dels estrangers. Per a un estudi en profunditat de la iconografia i la 
història dels sants consultar: Ídem, pp. 11 - 28. 
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Fig. 11: Lia Barelli, Planta del conjunt dels Santi Quattro Coronati. En verd, l’espai que ocuparia 
l’antiga basílica lleonina; en blau, els espais annexos. 
Fig. 12: Lia Barelli, Reconstrucció hipotètica del complex en temps de Lleó IV.  
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dedicada a santa Bàrbara [Fig. 11, 12].  64
Adjacent al costat dret de la basílica, i també durant el segle IX, s’emplaçà un cos 
trapezoïdal que devia servir com a residència del clergue. Els treballs durant l’època de 
Lleó IV inclogueren també la construcció d’un pòrtic d’entrada al complex i d’un 
quadripòrtic monumental situat als peus de l’església que la connectava amb una torre, la 
base de la qual estava perforada totalment per arcades. Tot i que els fonaments i els murs 
s’aixequessin amb grans blocs de tova, les indagacions de Barelli  reconstrueixen un espai 65
pensat per a destacar, decorat amb frescos i escultures antigues resultant en una aparença 
multicolor i grandiloqüent. 
El 1084, a causa dels enfrontaments entre el papa Gregori VII (1073 - 1085) i Enric IV se 
succeïren una sèrie de saquejos per part de l’exèrcit de l’emperador que culminaren amb 
l’incendi i la destrucció de tota la zona al voltant del Laterà i fins al Coliseu.  En el cas de 66
la basílica dels Quattro Coronati, els atacs feren esfondrar el sostre, part de l’absis, el tram 
inferior de la nau central i part d’una de les naus laterals. Els danys es repararen durant el 
papat de Pasqual II (1099 - 1118) tot i que de manera parcial per la manca de mitjans 
econòmics. En conseqüència, les dimensions de la basílica - aquest cop dotada de 
transsepte - es reduïren dràsticament i les noves tres naus passaren a ocupar part de l’antiga 
nau central lleonina mentre que l’absis es reaprofitava per complet. Tot i el referent 
carolingi encara present en algunes parts, la nova església - consagrada el 20 de gener de 
1116 - incorporà novetats pròpies de l’art romànic: l’arquitrau deixà pas a una sèrie 
d’arcades sobre les quals transcorrien galeries i s’introduïren pilars cruciformes enmig de 
les columnates per assegurar l’estructura. Als peus de la nova església quedà dempeus part 
de la nau central lleonina sense coberta, la qual s’inclogué en la construcció d’un segon 
atri. 
 Roccoli, A., “Santi Quattro Coronati”, Santa Prassede, San Martino ai Monti, Santi Quattro Coronati : tre 64
esempi di rinascenza carolingia, Roma: Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato, 2004, pp. 64 - 65. 
 Per a un aprofundiment de la basílica lleonina i de l’aplicació de l’art carolingi en el conjunt consultar: Barelli, 65
L., “Il palazzo cardinalizio dei Ss. Quattro Coronati a Roma nel basso medioevo”, Mari, Z.; Petrara, M.T.; 
Sperandio, M. (eds.), Il Lazio tra antichità e medioevo. Studi in memoria di Jean Coste, Roma: Quasar, 1999, pp. 
111 - 124. 
 Barberini, M.G., “Storia della chiesa e del convento”, I Santi Quattro Coronati a Roma: Itinerari d’arte e di 66
cultura, Roma: Fratelli Palombi, 1989, p. 17. 
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La reducció de les proporcions no només tingué una causa financera, sinó també pràctica, 
ja que l’incendi afectà les cases, propiciant l’abandó de la zona i, per tant, la pèrdua de 
gran part de la congregació. Per tal de retornar la vivacitat al Celio, el mateix Pasqual II 
fundà un monestir, amb el seu corresponent claustre, a més d’una nova residència pel 
clergue titular. Ambdues estructures reaprofitaven les naus laterals d’època carolíngia.  La 67
totalitat del nou conjunt fou cedit als monjos benedictins, però en menys d’un segle la 
propietat passà a mans de l’abadia de Santa Croce de Sassovivo, la qual usà l’emplaçament 
com a residència temporal pels abats que visitaven el Papa. Durant la primera meitat del 
segle XIII, i coincidint amb el moment d’esplendor de la casa mare, els monjos feren 
construir un palatium dormidorii, on s’emplaçaren les cel·les monàstiques, i un claustre 
cosmatesc en el mateix emplaçament que el claustre anterior del segle XII.  L’estructura 68
més moderna encara resta en l’actualitat i té unes mides de 16 x 23 metres amb passadissos 
irregulars que s’explicarien pel fet d’estar literalment col·locat sobre l’estructura 
precedent.   69
Fou en aquell mateix moment en què el cardenal de Santa Maria in Trastevere i nebot 
d’Innocenci III - Stefano Conti - decidí construir el seu palau. A la mort de Conti, els papes 
confiaren el palau a d’altres cardenals com Ottaviano degli Ubaldi, Benedetto Caetani 
(futur Bonifaci VIII), al seu nebot Francesco i a Arnaldo de Via (nebot de Joan XXII). Amb 
el trasllat dels papes a Avinyó i després de l’abandó del palau del Laterano, el conjunt 
quedà més o menys deshabitat fins al segle XVI en què es convertí en un orfenat femení. 
Durant el segle XVII, Urbà VIII finançà canvis a l’absis de la basílica, entre ells, la 
decoració al fresc duta a terme pel pintor florentí Giovanni da San Giovanni i la 
construcció d’un cor més gran.  L’any 1872, l’Estat italià va abolir l’orfenat i cedí part del 70
complex a les germanes Agustinianes, ordre que encara habita el monestir.  
 Barelli, L., “Breve storia del complesso”, Op. cit., p. 67
 Barelli, L., “Il supposto palatium dormidorii: analisi storico-tecnica in vista di un auspicabile restauro”, 68
Carbonara, G., Dal cantiere dei Santi Quattro Coronati a Roma: note di storia e restauro, Roma: Viella, 2012, 
pp. 53 - 74. 
 Per a conèixer l’estat actual de la qüestió, consultar els dos estudis de Barelli i Carbonara (citats a la n.4) de la 69
font i el claustre respectivament. 
 Barberini, M.G., “Storia della chiesa e del convento”, Op. cit., p. 25. 70
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Retornant a la cronologia i als espais que ens interessen, Lia Barelli ens mostra en un 
plànol construït a partir de les indagacions arqueològiques [Fig. 13] la zona que ocuparia el 
palau cardenalici de Stefano Conti durant el Duecento, és a dir, la part blava. Això suposa 
que el cardenal disposava de més de la meitat de la superfície del conjunt i que la 
residència del vicarius Urbis no era un lloc de pas, sinó que estava pensada per a ésser 
habitada gaudint de totes les comoditats. A partir dels treballs de restauració duts a terme 
en el conjunt i de la informació que ens transmeten els estudis d’altres palaus vistos en el 
capítol precedent, podem concloure que el de Stefano Conti seguia les mateixes línies 
generals. En primer lloc, en tant que palau cardenalici, estava adossat a la basílica titular tal 
i com succeïa amb el de l’església de San Clemente. En segon lloc, com a la Torre dei 
Conti i com a la Torre delle Milizie, el palau no només disposava d’ambients de 
representació i sales privades, sinó que també estava dotat de cuina, forn, celler, estables i 
latrines a més dels dormitoris per convidats i els espais reservats al servei.  És més, 71
l’organització dels espais està en consonància amb la del palau papal del Vaticà on existia 
una comunicació entre les aules i les capelles, ja fos en el mateix nivell o a través 
d’escales.  72
Però el que més l’apropa als exemples exposats anteriorment és el seu caràcter defensiu 
[Fig. 14]. Per a convertir-lo en un lloc més segur, el palau es va alçar usant parets d’època 
 Barelli, L., “Breve storia del complesso”, Op. cit., p. 22. 71
 Gigliozzi, M.T., “Roma: il Laterano e il Vaticano”, Op. cit., pp. 58 - 64. 72
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Fig. 13: Lia Barelli, Planta del conjunt dels Santi Quattro Coronati. En verd, la basílica (s. XII); 
en groc, el claustre i el monestir (s. XIII); en blau, el palau cardenalici (s. XIII).  
Fig. 14: Fotografia exterior del conjunt (visió des de la Via dei Quattro Coronati). 
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clàssica en el seu basament; a més, l’aspecte castral  es veia accentuat per l’alçament no 73
d’una, sinó de quatre torres: dues principals (la Torre Menor i la Torre Major) i dues 
secundàries, annexes a les anteriors. Pel que fa la Torre Menor, situada a l’extrem oest de la 
residència carolíngia, estava construïda amb fileres de maons fetes de tova i marbre en els 
seus estrats inferiors, tot recobert amb una capa de calç. El seu interior se subdividia en dos 
grans ambients: l’inferior podria haver estat la cuina mentre que el superior s’hauria 
reservat, segons Barelli, a una funció àulica per les decoracions al fresc amb motius 
vegetals que s’han conservat.  De totes maneres, sembla poc probable que un lloc de 74
representació se situés a tocar d’una zona de treball com la cuina. 
D’altra banda, la Torre Major [Fig. 15] constitueix la part més important del palau fet que 
no només traspua del seu nom, sinó també de la seva alçada (26 metres). Estava separada 
de la Menor per un petit pati que successivament fou tancat per a situar-hi més ambients i 
en el seu exterior presenta una forma molt simple: parets externes altes i llises fetes de 
maons seguint la tècnica de l’opus testaceum fins al seu coronament amb tova, mentre que 
en la seva cara interior trobem parets dividides en fileres de maons fets amb tova.  La 75
fortificació està dotada de poques obertures i està rematada per una fila d’anells 
portaestendards. Tot i que en alçada no sobrepassava els dos pisos, la residència estava 
dotada de dos nivells enterrats, un parcialment [Fig. 16]. Es desconeixen les funcions dels 
 Esposito, D., “Insediamenti baronali e complessi familiari nel medioevo a Roma: Torre dei Conti”, Pallottino, 73
E. (ed.), Ricerche di Storia dell’arte: Roma, Torre dei Conti: Ricerca, formazione, progetto, 108, aprile 2013, p. 
51. 
 Barelli, L., “Il palazzo cardinalizio dei Ss. Quattro Coronati a Roma nel basso medioevo”, Op. cit., p. 119. 74
 Ídem. 75
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Fig. 15: De Rossi, Axonometria de la Torre Major des de la Via Tuscolana. 
Fig. 16: Lia Barelli i Mara Falconi, Planimetria de la Torre Major. A correspon al nivell 
semienterrat, B a la planta baixa (Capella de Sant Silvestre) i C al primer pis (Aula Gòtica). 
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pisos inferiors, però de totes maneres la Torre Major segueix essent el nucli més important 
del palau per les dues sales que presentarem a continuació: la Capella de Sant Silvestre i 
l’Aula Gòtica.  
Si bé la torre annexa a la Menor no estava batejada, l’annexa a la Major es coneix amb el 
nom de Torre de Sant Silvestre i està dividida en quatre nivells: la planta baixa constitueix 
el presbiteri de la capella homònima i sobre aquest es troba una estança anivellada amb 
l’Aula Gòtica d’on parteix una escala que travessa els dos pisos següents i que connecta 
amb la terrassa situada sobre la volta de l’Aula, mentre que l’últim nivell està format per 
una habitació il·luminada per dos òculs.  Ambdós cossos estan construïts seguint la 76
mateixa tècnica constructiva: l’interior del mur està fet de maons en els quals s’insereixen 
peces de marbre provinents d’espolis. En canvi, en aquest cas no sembla que l’espoli 
tingués una motivació simbòlica, ja que tot anava recobert amb morter dur i compacte de 
color gris i ric en calç. En conjunt, les mesures dels mòdols són més petits que en la Torre 
Menor fet que situaria la seva construcció a mitjan segle XIII.  Avui en dia, resten poques 77
traces d’aquest palau medieval, però la Torre Major és un unicum en el panorama romà, ja 
que ha conservat gairebé la totalitat de les decoracions murals que adornaven els seus 
espais fet que no només ens permet conèixer de primera mà l’estil de l’època, sinó també 
plantejar hipòtesis sobre la funcionalitat dels espais.  
CULTE I PROPAGANDA A LA CAPELLA DE SANT SILVESTRE 
De l’ambient sorprèn el fet d’estar situat a la planta baixa de la torre, ergo, era fàcilment 
accessible a través de l’espai precedent que funcionava com a ingrés  i que ha estat batejat 78
com a Sala del Calendari per les restes de fresc que s’hi conserven i que en origen devien 
recórrer la totalitat del mur. La sala ocupa tota l’amplada de l’antiga nau lateral lleonina i, 
per tant, tapona la columnata [Fig. 17]. Tot i la gran llacuna que envolta el fresc, sabem que 
 Barelli, L., “Breve storia del complesso”, Op. cit., p. 30. 76
 Barelli, L., “Il palazzo cardinalizio dei Ss. Quattro Coronati a Roma nel basso medioevo”, Op. cit., p. 122.77
 Klauser i Sohn van considerar-la una sagristia, mentre que Dkymans l’anomenà sala dei parimenti. Klauser, 78
Th. “Ein Kirchkalender aus der römischen Titlekirche der heiligen Vier Gekrönten”, Scientia Sacra Theologische 
Festgabe Für Kardinal Schulte, Köln: Bachem, 1935, p. 40; Sohn, A., “Bilder als zeichen der Herrschaft. Die 
Silvesterkapelle in SS. Quattro Coronati (Rom)”, Archivium Historiae Pontificiae, vol. XXXV, 1997, p. 14; 
Dykmans, M., “Riccardo Conti”, DBI, vol. XXVIII, 1983, p. 468. 
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devia estar dividit, com a mínim, en tres registres. Un d’aquests, segurament el central, es 
reservà per la representació antropomòrfica dels mesos de l’any. Les dotze figures 
s’emplaçaven en arcs separats per pilastres corínties el fust de les quals està decorat amb 
motius vegetals i arquitectònics en una clara al·lusió als temples antics. Cadascun dels 
mesos sostenia un pergamí dividit en quatre registres: el primer indica el número d’or 
(número de l’1 al 19 utilitzat pel càlcul dels pleniluni) , el segon la lletra dels cicles 79
setmanals, el tercer el nom del sant i l’últim la festivitat litúrgica [Fig. 18]. Resulta evident 
i gairebé natural la comparació entre el cicle i altres calendaris litúrgics manuscrits, sigui 
per l’organització dels textos en columnes i files marcades i precises, sigui per l’ús del 
negre i el vermell en els textos ; però el cert és que aquest no és l’únic exemple mural que 80
trobem a la zona. Per proximitat - tant espacial com temporal - diversos autors  han 81
suggerit la connexió entre aquest i els frescos de la torre de San Saba i el cicle perdut de 
l’església de Santa Maria dell’Aventino .  82
 Barelli, L., “La visita”, Il complesso Monumentale dei Ss. Quattro Coronati a Roma, Roma: Viella, 2009, p. 79
68.
 Maddalo, S., “A proposito di un calendario dipinto a Roma, nel Duecento, e di una committenza cardinalizia”, 80
Calzona, A.; Campari, R.; Mussini, M. (eds.), Immagine e ideologia: studi in onore di Arturo Carlo Quintavalle, 
Milano: Electa, 2007, p. 309. L’autora, després d’un estudi atent a l’epigrafia del calendari, ha proposat que el 
taller encarregat de la sala hagués estat ajudat o format per copistes i artistes provinents d’un escriptori romà. La 
provinença dels artistes la dedueix de les analogies existents amb el Sacramentario Orsini (BAV ms. Ott. lat. 
356, c. 1255 - 1266) i el Sacramentari d’Anagni (BAV, Chigi C. VI. 174, anys vuitanta del segle XIII).  
 Ídem, p. 302; Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Andaloro, M.; Romano, S. 81
(coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 1198-1287. La Pittura Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, 
Milano: Jaca Book, 2012, pp. 189 - 190. 
 Quadri, I., “Il ciclo dei Mesi e le raffigurazioni allegoriche nella torre abbaziale di San Saba”, “Il perduto 82
Calendario di Santa Maria de Aventino”, Andaloro, M.; Romano, S. (coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 
1198-1287. La Pittura Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca Book, 2012, pp. 245 - 248, 238 - 
241. 
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Figura 17 i 18: Detall de columna d’època lleonina i Figures sostenint filacteris, 1246 - 1254, 
Sala del Calendari, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma.
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“Jutges a la Terra”. El programa ideològic de Stefano Conti 
A través de la Sala del Calendari, accedim a la capella palatina, formada per l’annexió 
de dos espais: la nau coberta per una volta de mig punt i el presbiteri rectangular i alçat 
que connecta amb el nivell inferior per mitjà de tres graons. Ambdós ambients estan 
units per mitjà d’un arc de mig punt esbiaixat respecte a la línia de simetria de la paret. 
La notable asimetria i les irregularitats de la planta es deuen a la situació complexa de la 
capella i la torre, les quals es construïren entre l’extrem oriental de l’antiga nau lateral 
lleonina i el pòrtic que la precedia. De fet, l’arc del presbiteri no seria sinó un dels arcs 
del pòrtic del segle IX, reutilitzat pels constructors durant l’alçament de la Torre 
Major , que s’ajustaria a un mur de nova construcció. Així doncs, la coneguda com a 83
Capella de Sant Silvestre és un espai situat gairebé “a la força”  a la planta baixa de la 84
torre.  
La seva situació, en precedència a l’accés de la basílica, va portat a historiadores de l’art 
com Andreina Draghi i Lia Barelli a suggerir que la seva funció fos pública. La 
justificació es trobaria en una de les làpides marmòries que especifica la concessió 
extraordinària d’una indulgència a tots els fidels que freqüentessin la capella el dia de la 
consagració i durant la setmana successiva fins al Divendres Sant , fet que hauria 85
permès inserir el conjunt en l’itinerari dels peregrins  que viatjaven a Roma per 86
Setmana Santa: 
((crux)) om(n)ib(us) Xr(ist)i fid(e)lib(us) ad ista(m) capella(m) veni/entib(us) in 
dicta sexta feria vel septe(m) / dieb(us) sequentib(us) · un(um) ann(um) (et) XL 
· dies de in/iuncta sibi penitentia relaxantur.  87
Altres autors com Iacobini  i Gianfilippi  s’han decantat per la funció privada de la 88 89
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 206.83
 Moretti, G.F., “Le vicende costruttive dell’Aula gotica…”, Op. cit., p. 394. 84
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 198. 85
 De fet, l’oratori apareixia en una guia de pelegrins per les pintures on s’especificava la magnanimitat de les 86
pintures que s’hi alberguen. Barberini, M.G., “Storia della chiesa e del convento”, Op. cit., p. 20. 
 Reproducció del text de la làpida citat a: Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, 87
Op. cit., p. 200. 
 Iacobini, A., “La Pittura e le Arti suntuarie…”, Op. cit., p. 277. 88
 Gianfilippi, F., Il ciclo di S. Silvestro ai Santi Q.C. e la Roma di Innocenzo IV, Roma: C. Colombo, 1996, p. 1489
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sala pel fet d’estar situada en els espais pertanyents a la domus; però si parem atenció 
als documents, trobem que l’altra làpida marmòria de la capella fa una distinció entre el 
propi espai de l’oratori i aquell de la residència, com si un no formés part de 
l’altre:“[…] Steph(an)i · t[i]t[uli] · s[an]c[t]e m[ari)e · T[ra]nstib[er]im p[res]b[yte]ri 
card[inalis]·/q[ui] capellam (et) domos edificari fecit […]” . Si acceptéssim la hipòtesi 90
de la funció pública com a vàlida, llavors trobaríem una explicació plausible a per què 
no es pot accedir directament a l’Aula Gòtica des de la capella. 
Afegit a aquest fet, hi ha tres peculiaritats més 
que ens acosten a la primera hipòtesi proposada: 
en primer lloc, el programa de relíquies que 
alberga la capella, el qual és excessivament ric 
per a un oratori privat.  En segon lloc, la 91
presència d’un portavoce, és a dir, d’un canal 
excavat dins del mur que connectava sonorament ambdós pisos [Fig. 19] i que permetria 
al fidel seguir la cerimònia litúrgica que es desenvolupava a l’Aula Gòtica - pertanyent 
als espais privats del palau - sense ser-hi present. I, per últim, l’existència de dos 
calendaris: el litúrgic, present a l’entrada de la capella, i el de l’Aula Gòtica en el què es 
representen els treballs agrícoles. La presència d’un calendari en cada pis de la Torre fa 
qüestionar-nos quina funció o intencionalitat tindrien cadascun d’ells. Si acceptem el fet 
que la capella era un espai públic i, per tant, dedicat a la realització d’actes litúrgics, és 
lògic que les decoracions que la precedeixen mostrin un llistat d’aquelles festivitats que 
són destacables pels oficiants.  92
 Reproducció del text de la làpida citat a: Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, 90
Op. cit., p. 200. 
 En ella hi trobem les relíquies de tres papes: Luci I (253 - 254), Bonifaci I (418 - 422) i Linus (67 - 76) primer 91
successor de sant Pere; a més de nombrosos màrtirs com Maria, Marta, Praxedis, Dorotea, i un llarg etcètera. 
Draghi, A., “I dipinti dell’Aula gotica”, Op. cit., p. 17. 
 És més, Stefano Conti - en una demostració més del nepotisme propi de l’època i de la voluntat expressa 92
d’autoafirmació individual i familiar - feu incloure en aquest calendari litúrgic la data de mort del seu pare: 
“O[biit] R[ichardus] comes pat[er] S[tephani] C[ardinalis]”. En conseqüència, no hem de subestimar 
l’autoconsciència com a homes de poder que tenien les famílies a l’època, ja que es consideren a ells mateixos 
dignes d’aparèixer en un santoral al costat de màrtirs, sants i santes. Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei 
Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 181; Barelli, L., “La visita”, Op. cit., p. 69. 
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Fig. 19: Portavoce, Capella de Sant 
Silvestre, Torre Major dels Santi 
Quattro Coronati: Roma. 
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És en aquest context propagandístic on els murals que decoren les parets de l’oratori 
prenen una dimensió encara més potent. Tradicionalment, els frescos han estat datats en 
posterioritat al 1235 per la inclusió d’Elisabet d’Hongria en el santoral - canonitzada el 
17 de novembre d’aquell mateix any - i c. 1246, data de consagració de la capella.  En 93
ells es materialitzen un total de deu escenes - començant per la contrafaçana i avançant 
seguint les agulles del rellotge - que ens expliquen la història de l’emperador Constantí, 
el papa Silvestre i santa Elena. Les escenes estan emmarcades per franges vermelles i 
verdes i per decoracions vegetals que recorden a la decoració escultòrica de les pilastres 
antigues, mentre que per sobre i per sota d’aquestes corren frisos de flors molt 
estilitzades. 
Però per què representar aquestes llegendes? Des de l’època de Gregori Magne, 
Constantí començà a guanyar pes en la iconografia cristiana per haver estat el primer 
emperador que abraçà el cristianisme, fet que en el context de la reforma donava suport 
a la superioritat eclesiàstica enfront al poder imperial.  Per aquest motiu, començaren a 94
sorgir diferents llegendes que implicaven els tres personatges, textos dels quals beu la 
iconografia que Stefano Conti escollí per decorar la capella. Les fonts que contribueixen 
de manera més ferma a construir la idea cristiana de Constantí foren l’Actus Silvestri i la 
Constitutum Constantini. El primer text és un document que deixa constància de les 
sorts i desventures del papa Silvestre i que fou originat a Roma, molt probablement a 
finals del segle V tot i que algunes fonts avancen la seva datació fins a finals del segle 
IV.  Aquest es difongué perquè formava part d’un document més llarg titulat Decretalis 95
de recipiendis et non recipiendis libris atribuït al papa Gelasi (492 - 496). A mitjan segle 
XIII, l’obra confluí en la Legenda Aurea de Jaume de Voràgine. Pel que fa al De 
Inventione Sanctae Crucis, que narra el retrobament de la Vera Creu, constitueix un 
apèndix narratiu de l’Actus tot i que en la Legenda Aurea corresponen a passatges 
 Gianfilippi, F., Op. cit., p. 5. Tanmateix, en els peus de foto, la data de realització dels frescos indicada és entre 93
1246 i 1254 ateses les conclusions derivades de la restauració de l’Aula Gòtica (veure n.p. 127). 
 Arce, J., “Morte e Apoteosi del principe. Imperatori divinizzati”, Ensoli, S. (dirs.); La Rocca, E., Aurea Roma. 94
Dalla città pagana alla città cristiana (Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 dicembre 2000 - 20 aprile 2001), 
Roma: Erma di Bretschneider, 2000, p. 246. 
 Cowdrey, H.E.J., “Eleventh-century reformers’ views of Constantine”, Popes and Church Reform in the 11th 95
Century, Burlington: Routledge, 2000, p. 68. 
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diferents.  D’altra banda, la Constitutum Constantini es tracta d’un pseudodiploma que 96
segurament escrigué un clergue menor del patriarchium del Laterà durant el segle VIII o 
IX i que teòricament evidencia la donació dels privilegis del govern de Roma al Papa 
per part de Constantí. La font, tot i ésser completament falsa, tal i com demostrà 
Lorenzo Valla el 1433 , fou la base de la política papal durant els segles XII i XIII. 97
La primera escena representada és Constantí malalt de lepra [Fig. 20] on l’emperador és 
presentat assegut en el seu tron i acompanyat per dos sacerdots pagans - pontefices 
capitolii  - els quals, segons l’Actus Silvestri, li recomanen banyar-se en la sang de tres-98
cents nens per a guarir-se . En contrast amb aquest grup es troben les mares que, 99
desesperades, demanen clemència. El paral·lel amb la sisena plaga d’Egipte - en la què 
la cendra escampada per Aaron i Moisès produeix llagues en el poble egipci - i la 
Matança dels Innocents  és evidentíssim. La diferència rau en el fet que Herodes 100
assassina el seu poble, mentre que Constantí prefereix la salut de l’imperi a la pròpia. La 
distinció moral es tradueix també compositivament, ja que els sacerdots pagans resten 
 Cannella, T., “Le fonti degli Actvs Silvestri”, Gli “Actus Silvestri”: genesi di una leggenda su Costantino 96
imperatore, Spoleto: Centro italiano di Studi sull’Alto Medioevo, 2006, pp. 64 - 65. 
 Valla, L.; Coleman, B. (trad.), The treatise of Lorenzo Valla on the Donation of Constantine, Toronto: 97
University of Toronto Press, Renaissance Society of America, 2000.
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 192. 98
 Da Varazze, J., “San Silvestro Papa”, Stella, F. (coord.), Legenda Aurea, vol. I, Milano: Biblioteca 99
Ambrosiana, 2008, p. 97. La iconografia, però, no segueix fidelment el text, ja que la llegenda especifica que 
Constantí es troba amb les dones mentre sortia de la ciutat en el seu carro. 
 El paral·lel amb la Matança dels innocents - amb la qual estem completament d’acord - només l’hem trobada 100
citada abans a: Noll, T., “Das ikonographische Programm II: Die Silvester-Szenen und das Jüngste Gericht”, Die 
Silvester-Kapelle in SS. Quattro Coronati in Rom. Ein Bildzyklus im Kampf zwischen Kaiser und Papst, 
München: Deutscher Kunsterlag, 2011, pp. 31 - 32. 
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Figs. 20 i 21: Constantí malalt de lepra i El somni de Constantí, 1246 - 1254, Capella de Sant 
Silvestre, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma. 
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aïllats sota un pòrtic coronat amb merlets, mentre que Constantí comparteix l’espai amb 
el poble cristià. L’arquitectura representada remet a la tècnica edilícia del moment en 
què, com hem vist, els palaus estaven fortificats i circumdats per muralles de maó. Les 
parts més altes, que d’altra banda eren les més visibles, sovint es decoraven reaprofitant 
restes clàssiques (peces de marbre, columnes i capitells). Com a apunt curiós, enmig de 
la marea de dones trobem un home i, de fet, algunes d’elles ja tenen en braços els seus 
fills. Això succeeix molt probablement perquè l'artista ha volgut condensar en l’escena 
dos moments: quan Constantí es troba amb les mares desesperades - alguna fins i tot 
està fent el gest d’estripar-se les vestidures - i l’acte successiu en el què, després 
d’escoltar les seves súpliques, perdona la vida als infants i els retorna a les seves 
famílies.  101
Aquella mateixa nit, Constantí té un somni en el què se li apareixen els apòstols Pere i 
Pau [Fig. 21], els quals informen l’emperador de l’única solució per desfer-se de la 
lepra: cercar la veritable salvació amb l’ajut del papa Silvestre - refugiat a la muntanya 
Soracte escapant de les persecucions paganes -, el qual li mostrarà un bany en el què es 
curarà després de submergir-s’hi tres vegades.  L’escena està situada en un interior 102
amb vistes a una ciutat poblada de torres tal i com ho era la Roma del moment . A 103
l’extrem esquerre de l’escena, un servent venta l’emperador estirat, coronat i vestit amb 
robes luxoses. Als peus del llit, es troben els dos apòstols els quals ofereixen la seva mà 
al malalt. 
A l’última escena de la contrafaçana [Fig. 22] veiem tres missatgers imperials enviats 
per a trobar el Papa i els quals han estat dissenyats a partir del mateix patró,  igual que 104
els cavalls que munten. Tot i la postura calcada, es troben diferències qualitatives en els 
tres personatges que indueixen a pensar en l’existència d’una jerarquia entre ells. En 
primer lloc, hi ha una gradació d’enriquiment en les regnes dels cavalls: mentre l’últim 
porta unes simples, el segon porta un morrió decorat amb perles i el primer de la 
 Da Varazze, J., “San Silvestro Papa”, Op. cit., p. 97101
 Ídem, p. 98. La referència a la Trinitat és evident i el número tres és recurrent en totes les Escriptures (des dels 102
tres dies que Crist passa al sepulcre abans de la Resurrecció fins als dies que Jonàs passa dins el ventre de la 
balena). 
 Noll, T., “Das ikonographische Programm II…”, Op. cit., p. 33. 103
 Gianfilippi, F.,, Op. cit., pp. 8 - 9.104
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comitiva porta una cinta d’on pengen monedes. D’altra banda, i sempre referint-nos als 
cavalls, aquests estan pintats de colors diversos en consonància amb el color de les 
palmeres del fons. La diferenciació - clarament intencionada - es trasllada també als 
genets: el primer és l’únic barbat i, per tant, més expert i savi;  cadascun d’ells porta 105
l’uniforme d’un color diferent; i a més fan gestos diversos amb la mà, cosa que aporta 
dinamisme i continuïtat a l’escena.  
A la paret oest, els mateixos tres missatgers es troben, agenollats i pregant, a la faldilla 
de la muntanya, la qual ha estat representada en manera molt poc naturalista, quasi com 
si fos un volcà [Fig. 23]. Cadascun dels tres representants imperials està col·locat en el 
mateix ordre que a l’escena precedent, fet que ens és possible notar gràcies a la volguda 
individualització de cadascun d’ells.  D’entre els dos flancs, apareix una petita ermita 106
des d’on s’aboca el Papa, a qui reconeixem per els seus hàbits litúrgics, i el qual obre les 
mans en senyal de benvinguda.  L’escena no sembla tenir gaire en compte la Legenda 107
Aurea, la qual especifica que Silvestre s’encomana a Déu quan veu aparèixer els 
missatgers, creient que s’acostava l’hora del seu martiri.  En canvi, aquí els missatgers 108
són conscients de la virtut i la sacralitat que desprèn el pontífex tot i ésser d’una classe 
 Bisconti, F., “Le iconografie. Linguaggi figurativi: il reimpiego delle immagini”, Op. cit., pp. 364 - 365. 105
 En canvi, el grup de mares de la primera escena era volgudament homogeni, ja que havia de simbolitzar la 106
massa, el conjunt del poble. 
 Noll, T., “Das ikonographische Programm II…”, Op. cit., p. 35. 107
 Da Varazze, J., “San Silvestro Papa”, Op. cit., p. 98. 108
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Figs. 22 i 23: Els tres missatgers comencen el viatge i Els tres missatgers pugen al mont 
Soracte, 1246 - 1254, Capella de Sant Silvestre, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: 
Roma. 
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més baixa que els sacerdots pagans. Un cop retorna a Roma, Silvestre mostra a 
Constantí les icones dels dos apòstols, el qual els reconeix com els dos homes del somni 
[Fig. 24].  
Davant la superioritat del poder eclesiàstic, Constantí s’agenolla amb les mans en 
pregària, mostrant respecte i admiració no només pels apòstols, sinó també - i això és el 
més important - pel Papa.  La composició ha estat dividida en dues parts gairebé 109
simètriques: al centre de l’escena trobem la icona en el sentit específic del terme, és a 
dir, la taula pintada amb les figures sagrades de producció bizantina que es produïen 
quasi de forma serial i la comercialització de les quals estava estesa per tot el territori 
cristià.  Silvestre sosté la taula daurada amb la mà esquerre mentre amb la dreta 110
imparteix la benedicció. El més curiós és que a partir d’aquest moment, el Papa apareix 
també nimbat en clara correlació amb els apòstols.   111
La tria iconogràfica no només serveix per a subratllar la pertinença del Papa a la veritat 
cristiana, sinó també per a emfasitzar la formula de Vicarius Petrus segons la qual el 
pontífex rebia les claus i la potestat directament de sant Pere. L’escenografia ocorre 
davant les portes d’una arquitectura monumental que podria fer referència al temple de 
 Noll, T., “II. Das ikonographische Programm II…”, Op. cit., p. 36. 109
 Andalaro, M., “L’icona cristiana e gli artisti. Christus Praesens: L’icona”, Ensoli, S.; La Rocca, E. (dirs.), 110
Aurea Roma. Dalla città pagana alla città cristiana (Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 dicembre 2000 - 20 
aprile 2001), Roma: Erma di Bretschneider, 2000, pp. 416 - 417. 
 Noll, T., “II. Das ikonographische Programm II…”, Op. cit., p. 37. 111
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Fig. 24: El papa Silvestre mostra a l’emperador les efígies dels sants Pere i Pau, 1246 - 1254, 
Capella de Sant Silvestre, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma. 
Fig. 25: Triclinium laterà, s. XVIII, Antic palau papal de San Giovanni in Laterano: Roma.  
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San Giovanni in Laterano.  És justament a la catedral de Roma on es troba una de les 112
manifestacions artístiques que concentra de manera més clara tota aquesta potència 
ideològica: l’absis del Triclinium laterà [Fig. 25] construït en època de Lleó III (795 - 
816).  Al carcanyol, Crist apareix entronitzat i donant el labàrum a Constantí i les 113
claus a sant Pere; mentre que a l’altra banda de l’arc, trobem a l’apòstol - vicari de Crist 
- oferint l’estendard a Carlemany i el pal·li a Lleó III. El programa és una clara al·lusió 
al fet que Constantí no només fou el primer emperador cristià, sinó que també refusà el 
seu poder per a cedir l’autoritat de la ciutat de Roma al Papa, tradició que s’havia de 
perpetuar tal i com feu Carlemany. Però a més, com apunta Matthiae,  el segon 114
carcanyol subratlla el fet que allò que confereix universalitat a l’imperi no és 
l’emperador, sinó l’Església; i ho fa substituint la figura de Crist - qui estava justificat a 
fer-ho per ésser sacerdot i rei al mateix temps - per la de sant Pere qui, de fet, només 
n’és una: sacerdot. És una manera, doncs, de subratllar que tot i la divisió gelasiana dels 
poders, qui continua tenint la potestat per escollir emperador és el vicari de Crist.  
En el moment en què Constantí reconeix la superioritat papal, accedeix a seguir els 
passos cristians per al seu guariment: una setmana de dejuni i l’apertura de totes les 
presons.  L’últim dels requisits és el baptisme que, seguint la tradició paleocristiana, es 115
fa per immersió.  Segons Draghi, la piscina representada en forme de calze, símbol de 116
l’Eucaristia, és una clara referència a la piscina del palau del Laterà.  A l’escena [Fig. 117
26], Constantí apareix despullat no només per la necessitat pràctica, sinó també per 
motius simbòlics, ja que sense les seves robes i la riquesa és un home més que només 
pot ésser salvat gràcies a Déu o, en aquest cas, el representant de Crist a la Terra.  118
 Ídem, p. 39. 112
 Per a un aprofundiment de l’obra del Laterà consultar: Monciatti, A., “Il palazzo del Laterano da Costantino a 113
Bonifacio VIII”, Il palazzo del Laterano da Costantino a Bonifacio VIII, Firenze: Olschki, 2005, pp. 3 - 29. 
 Matthiae, G., “Capitolo III”, Pittura politica del Medioevo romano, Roma: Artistica Editrice, 1964, pp. 35 - 114
36. 
 Da Varazze, J., “San Silvestro Papa”, Op. cit., p. 98. 115
 Per una història del baptisme, la seva evolució i la seva representació consultar: Ferguson, E., Baptism in the 116
Early Church: History, Theology and Liturgy in the first Five Centuries, Cambridge: Eerdmans, 2009. 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 195. 117
 Mathews, F., “La nudità nel Cristianesimo. Tradizioni iconografiche per nuovi strumenti di fede”, Ensoli, S.; 118
La Rocca, E. (dirs.), Aurea Roma. Dalla città pagana alla città cristiana (Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 
dicembre 2000 - 20 aprile 2001), Roma: Erma di Bretschneider, 2000, pp. 396 - 398. 
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Constantí essent conscient d’aquesta inferioritat humana i material es tapa el cos en 
sentir vergonya davant la immensitat.  
El centre ideològic del cicle, però, és la Donació de Constantí [Fig. 27] en la què 
l’emperador, vestit amb els hàbits reials - l’estampat dels quals recorda al disseny dels 
terres cosmatescs - però sense corona, surt de la ciutat i s’agenolla davant del Papa en 
un clar acte de vassallatge  per oferir-li el phrygium, símbol del govern de la ciutat, i 119
l’umbraculum.  En contraposició a l’emperador, el Papa apareix nimbat, vestit amb la 120
mitra i assegut en el tron que en la primera escena era propietat de Constantí. Mentre 
amb una mà accepta la tiara, amb l’altra beneeix l’emperador a qui deixa la direcció de 
l’Imperi romà d’Orient. L’escena troba la seva font principal en la Constitutum 
Constantini, document que atribueix falsament a l’emperador les següents paraules:  
Com Pere fou escollit vicari del fill de Déu sobre la terra, també els bisbes 
(pontífex) que el succeeixen el lideratge dels apòstols ha d’assegurar per a 
nosaltres i per al nostre imperi un poder i una supremacia que sigui superior a la 
que semblava atorgada a la clemència terrenal de la majestat imperial.   121
Amb l’altra mà, Constantí sosté les regnes d’un cavall blanc situat sota l’arc de la porta 
d’entrada a la ciutat. El ritual, explicat en la Constitutum Constantini, preveia que 
l’emperador, després d’ésser coronat pel pontífex, ajudés el Papa a muntar el seu cavall 
 Herzman, R.B.; Stephany, W.A., “Dante and the Frescoes at Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 105. 119
 Paravicini Bagliani, A., “Vero imperatore”, Le Chiavi e la Tiara: Immagini e simboli del Papato medievale, 120
Roma: Viella, 2005, pp. 67 - 84. 
 Citat a: Coleman, B.C. (trad.), “The Donation of Constantine”, The Treatise of Lorenzo Valla on the Donation 121
of Constantine, Toronto: University of Toronto Press, Renaissance Society of America, 2000. p. 13.
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Fig. 26: Baptisme de Constantí, 1246 - 1254, Capella de Sant Silvestre, Torre Major dels Santi 
Quattro Coronati: Roma.
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i el guiés fins a San Giovanni in Laterano. En conseqüència, a l’escena de l’Officium 
stratoris  [Fig. 28] reapareixen els símbols del papat i de l’imperi: mentre Silvestre 122
porta el phrygium, la dalmàtica i el pallio i la seva comitiva sosté l’umbraculum, 
l’emperador torna a estar coronat però amb una gran diferència: ara està subordinat a 
l’Església tant a efectes legals, com físicament i material. L’acció constitueix un 
paral·lel amb l’entrada de Crist a Jerusalem, ja que Silvestre - com Jesucrist - és el 
legítim sobirà. Tanmateix, el seu referent iconogràfic més llunyà és l’adventus 
imperial,  és a dir, l’ingrés cerimonial d’un emperador a una ciutat.   123 124
El mural té una càrrega simbòlica i propagandística notable,  puix que en aquell 125
moment Roma estava amenaçada per les tropes de Frederic II, qui havia entrat en 
 Escena que únicament apareix citada en el document de la Donació de Constantí: Mitchell, J., “St. Silvester 122
and Constantine at the SS. Quattro Coronati”, Romanini, A.M. (ed.), Federico II e l’arte del Duecento italiano 
(Roma, 15 - 20 maggio, 1978, Atti della III Settimana di Studi di Storia dell’Arte Medievale dell’Università di 
Roma), Roma: Galatina Congedo Editore, 1980, p. 19. 
 Gandolfo, F., “Aggiornamento scientifico e bibliografia: La cappella di S. Silvestro ai Ss. Quattro Coronati”, 123
Matthiae, G., Pittura Romana del Medioevo. Secoli XI - XIV, vol. II, Roma: Fratelli Palombi, 1988 [1966], p. 
300. 
 De nou, l’Església pren els referents iconogràfics imperials i transforma el seu significat en cristià per a 124
comunicar el seu missatge usant formes plenament instaurades i comprensibles per a tothom. La mateixa 
estratègia seguida en el camp iconogràfic és aquella que ja vèiem en l’apropiació i l’espoli de restes antigues 
situades als murs dels palaus per a l’ostentació i la demostració del poder. Bisconti, F., “Il messaggio delle 
immagini. Le consuetudine funerarie dalle necropoli pagane alle catacombe cristiane”, Ensoli, S.; La Rocca, E. 
(dirs.), Aurea Roma. Dalla città pagana alla città cristiana (Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 dicembre 2000 
- 20 aprile 2001), Roma: Erma di Bretschneider, 2000, p. 315. 
 L’existència de cicles amb escenes històriques o al·legòriques de significat polític i funció propagandística 125
són recurrents a Roma durant els segles XII i XIII: Mitchell, Pittura politica del Medioevo romano, Roma: 
Artistica Editrice, 1964. 
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Figs. 27 i 28: La Donació de Constantí i l’Officium stratoris, 1246 - 1254, Capella de Sant 
Silvestre, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma.
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disputa amb Innocenci IV. És més, el seu avi, Frederic Barbarroja, en un principi es 
negà a sotmetre’s a la tradició, però la seva sublevació posterior esdevindria aquí un 
missatge clar per Frederic II.  La importància d’ambdues escenes i el seu significat 126
clarament polític s’escullen per a subscriure les paraules que Innocenci IV escrigué en la 
butlla papal Eger cui lenia del 1246 - any de consagració de la capella - en la què afirmà 
que Constantí havia regnat il·legítimament i com un tirà abans de la seva conversió i 
que, en conseqüència, només havia retornat al pontífex allò que li havia estat sostret.  127
A més, per emfasitzar encara més la superioritat eclesiàstica enfront al poder imperial de 
Frederic II, Stefano Conti decideix convertir l’ Officium stratoris en escena, quan en el 
text de la Donació de Constantí és un passatge que es menciona sense conferir-li gaire 
importància.   128
A l’altar de la capella no conservem frescos del Duecento, però la sèrie continua a la 
paret est amb la història de santa Elena, mare de Constantí.  Tot i la fragmentarietat 129
d’aquesta última part del cicle, podem conèixer el seu tema perquè segueix fidelment el 
text de la Legenda Aurea. En primer lloc, Stefano Conti programà l’escena en què Elena 
porta el seu fill davant de dotze savis jueus per tal de convèncer-lo de la superioritat del 
Judaisme enfront el Cristianisme [Fig. 29]. La contesa prossegueix davant de dos jutges 
pagans, el filòsof Crató i el cònsol Zenòfil,  encarregats de moderar el debat i situats 130
enmig de la composició, asseguts en una banqueta. Davant les dots retòriques del Papa, 
el dotzè savi, anomenat Zambri, decideix demostrar la veracitat de l’Antiga Llei amb un 
fet miraculós: murmura el nom de Déu, en principi impronunciable, a l’orella d’un toro 
furiós i aquest mor fulminat. Per a contraatacar la crueltat i la duresa que caracteritzen a 
l’Antiga Llei, Silvestre diu:  
 Citat a: Mitchell, J., “St. Silvester and Constantine at the SS. Quattro Coronati”, Op. cit., p. 25.  126
 Citat a: Ídem, p. 23. 127
 Coleman, B.C. (trad.), “The Donation of Constantine”, Op. cit., p. 17. 128
 Da Varazze, J., “L’Invenzione della Vera Croce”, Stella, F. (coord.), Legenda Aurea, vol. I, Milano: Biblioteca 129
Ambrosiana, 2007, p. 123. L’autor ressalta les contradiccions hagiogràfiques i històriques al voltant de la figura 
de santa Elena. 
 Da Varazze, J., “San Silvestro Papa”, Op. cit., p. 103. 130
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Ell no ha dit el nom de Déu, però del pitjor dimoni; fet que mostrarà que Jesús 
Crist no solament fa morts els vius, sinó que encara més ressuscita els morts. 
Perquè poder matar i no fer viure és cosa vana […]  131
Després d’aquestes declaracions, el pontífex ressuscita l’animal que havia estat 
sacrificat per tots aquells que es negaven a creure, tal i com succeí a Crist. D’aquesta 
manera, demostra com la grandesa divina no està present només en el càstig, sinó també 
en la salvació.  Avui en dia, l’escena es conserva parcialment i en ella només 132
s’aprecien els dos moderadors i el moment en què Zambri mata el toro. De l’escena de 
la resurrecció de l’animal conservem només el cap d’aquest i la mà de Silvestre. Resulta 
significatiu el fet que, només en aquest cas, els dos moments de la escena no es 
llegeixen d’esquerra a dreta, sinó de dreta a esquerra.  La història continua amb la 133
Troballa de la Vera Creu [Fig. 30] text que no es troba en els Actus Silvestri, sinó en la 
 Ídem, pp. 104 - 105. 131
 La hipòtesis fou aplicada per Erwin Panofsky a l’hora d’explicar la pintura dels primitius flamencs. 132
Tanmateix, la distinció entre Antiga i Nova Llei - aplicada a la tensió entre jueus i cristians - té un llarg 
recorregut durant tota l’Edat Mitjana. Rowe, N., “Ecclesia and Synagoga: The Life of a Motif”, The Jew, the 
Cathedral and the Medieval City: Synagoga and Ecclesia in the Medieval City, Cambridge: Cambridge 
University Press, 2011, p. 61. 
 La inversió de la direcció en la lectura de les imatges s’ha relacionat tradicionalment amb l’autoria de mestres 133
jueus. Tanmateix, tenint en compte que és l’únic moment del cicle en què això ocorre, és improbable aquesta 
hipòtesi. Sobre la interrelació entre la cultura jueva i la cristiana a l’Edat Mitjana consultar: Frojmovic, E., 
“Jewish scribes and Christian illuminators: Interstitial encounters and cultural negotiation”, Kogman-Appel, K.; 
Meyer, M. (eds.), Between Judaism and Christianity: Art Historical Essays in Honor of Elisheva (Elisabeth) 
Revel-Neher, Leiden: Brill, 2009, pp. 281 - 306; Shatzmillen, J., “Jewish Craftsmanship at the service of the 
Church”, Cultural Exchange: Jews, Christians, and Art in the Medieval Marketplace, Princeton: Princeton 
University Press, 2013, pp. 141 - 161. 
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Fig. 29: Disputa i miracle del toro, 1246 - 1254, Capella de Sant Silvestre, Torre Major dels 
Santi Quattro Coronati: Roma.
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Llegenda de la Vera Creu. El text té moltes variants,  però l’escena recull només 134
l’essencial de la història: el viatge de santa Elena a Terra Santa per a retrobar la creu on 
fou crucificat Jesús.  
En els frescos, la reina apareix coronada, ja que l’Imperi encara té el poder temporal, i 
és acompanyada per quatre damisel·les, les quals es fermen davant d’un petit monticle 
que ella assenyala amb l’índex. Amb aquest gest, indica als homes que poden començar 
a excavar per tal de trobar la creu on Jesucrist fou crucificat. Per a saber del cert quina 
de les tres creus és la veritable, col·loquen les peces de fusta sobre un jove mort, el qual 
ressuscita després de que la fusta provinent de la creu l’hagi tocat.  El jove en qüestió 135
és el personatge que veiem assegut a la falda del Gòlgota. A l’altra banda de la 
composició, un grup de tres homes alcen les mans en senyal d’admiració. 
A continuació, el programa abandona les escenes referents a la història de santa Elena 
per il·lustrar un dels miracles de sant Silvestre: l’alliberament del poble romà [Fig. 31], 
el qual estava essent amenaçat per un drac. L’escena, parcialment destruïda, es pot 
reconstruir a partir dels textos de l’Actus Silvestri. En ells se’ns explica que després de 
la conversió de Constantí, el poble havia deixat d’alimentar el drac amb les vestals, de 
manera que aquest s’havia revoltat i atacava indiscriminadament a la població. Seguint 
 Una versió de De inventione sanctae crucis de finals s. VII - principis s. VIII ens explica que és enviada per 134
Constantí després del seu baptisme i la victòria contra els sarraïns; una altra del segle XII ens explica que Elena 
hi peregrina per voluntat pròpia després que a Constantí se li aparegui la Creu amb el missatge “Amb aquest 
signe venceràs”. A la Legenda Aurea se’ns explica que, després d’ésser convertit al Cristianisme i en senyal 
d’agraïment al Papa, envia a Elena a buscar la Creu. Noll, T., “II. Das ikonographische Programm II…”, Op. cit., 
p. 55. 
 Da Varazze, J., “L’Invenzione della Vera Croce”, Op. cit., p. 123. 135
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Figs. 30 i 31: Troballa de la Vera Creu i El papa Silvestre allibera el poble romà del drac, 
1246 - 1254, Capella de Sant Silvestre, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma.
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les indicacions dels apòstols Pere i Pau, els quals se li apareixen en un somni, Silvestre 
posa rumb a la fosa on estava amagat el drac juntament amb dos clergues. Al mural, els 
dos clergues apareixen just darrere de Silvestre i un d’ells porta una creu processional, 
però al seu darrere apareixen tres personatges més. Segons la Legenda Aurea, dos mags 
segueixen el Papa fins al final de la gruta per a comprovar que s’enfronta de veritat al 
monstre.  No obstant, els mags s’incorporen al seguici papal - juntament amb el poble 136
romà del qual formaria part el tercer personatge - un cop Silvestre surt de la cova. Per 
tant, l’artista hauria tornat a sintetitzar dos moments consecutius de la història en una 
sola composició, tal i com succeeix en la primera escena del cicle.  
El programa iconogràfic està coronat a la lluneta de la contrafaçana per la representació 
del Judici Final [Fig. 32], seguint la tradició decorativa de la majoria d’esglésies durant 
el Romànic i el Gòtic.  Al centre de la composició es troba el Crist jutge, entronitzat i 137
portador de la creu gemada i del nimbe cruciforme. La túnica deixa entreveure les 
nafres i les ferides fruit de la passió, els instruments de la qual apareixen a banda i 
banda del tron: la llança, els claus, i la corona d’espines. Circumdant Crist, se situen la 
Verge i sant Joan Baptista - representat com un asceta -, els quals tenen la funció 
d’intercedir davant de Crist en nom de la Humanitat. A dreta i esquerra del grup central, 
se situen els apòstols asseguts en banquetes, individualitzats i diferenciant-se els uns 
dels altres. Sobrevolant l’escena, trobem dos àngels: mentre un estén el retol del cel - 
decorat amb les mateixes estrelles que adornen la volta de l’oratori, el sol negre i la 
lluna tal i com es descriu a l’Apocalipsi (6, 12 - 14) -, l’altre toca la tromba. L’escena, 
 Da Varazze, J., “San Silvestro Papa”, Op. cit., p. 106. 136
 Camille, M., “Ídolos en la Iglesia”, El ídolo gótico. Ideología y creación de imágenes en el arte medieval, 137
Madrid: Akal, 2000 [1989], p. 224. 
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Fig. 32: Judici Final, 1246 - 1254, Capella de Sant Silvestre, Torre Major dels Santi Quattro 
Coronati: Roma. 
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però, és sintètica i parcial, ja que deixa de banda la resurrecció dels morts i el pes de les 
ànimes.  És més, ja sigui per la tria dels personatges (la Verge i el Baptista), ja sigui 138
per la seva col·locació (circumdant Jesucrist), l’iconografia de l’escena assimila el Crist 
de la Segona Vinguda de l’Apocalipsi amb el Crist crucificat de la Deisi bizantina.  139
Per tancar el cicle, recorrent tot el perímetre de la capella i sota les escenes descrites 
anteriorment, es col·locaren medallons amb figures de l’Antic Testament que sostenen i 
mostren filacteris. Malauradament, avui en dia més de la meitat dels medallons han 
desaparegut i els únics profetes que han pogut identificar-se gràcies a les inscripcions 
dels seus estendards - presents en el text d’Ezequiel -  han estat Jonàs i Miquees. La 140
reconstrucció de part de la resta del programa ha estat possible gràcies als dibuixos 
presents en el Còdex de Viena (Biblioteca Nacional de Viena, Codex Series nova 3311, 
1637) que realitzà Antonio Eclissi. El pintor treballà per la família Barberini - sobretot 
pel nebot d’Urbà VIII, Francesco Barberini - i no només copià la iconografia del cicle, 
sinó que també deixà constància de les inscripcions presents als filacteris; no obstant, ja 
en aquella època part del cicle resultava fragmentari.  Així doncs, la organització dels 141
personatges quedaria de la següent manera: a la paret occidental, és a dir, en relació amb 
el Judici Final, trobem tant els sacerdots que parlaren sobre la vinguda de Crist com els 
reis avantpassats del Salvador (Isaac, Abraham, David i Salomó). D’aquesta manera, es 
traçava un lligam conceptual entre l’esfera espiritual i aquella temporal, manifestada 
pictòricament amb la tiara que porten els profetes i amb la corona que duen David i 
Salomó.  Amb tot, l’objectiu era reafirmar el paper de Crist com a portador de la 142
veritat i rei dels cels. 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 192. 138
 Culter, A., “Under the Sign of Deēsis: On the Question of Representativeness in Medieval Art and Literature", 139
Dumbarton Oaks Papers, vol. XLI, 1987, pp. 145 - 154; Noll, T., “II. Das ikonographische Programm II…”, Op. 
cit., p. 60. 
 Noll, T., “Das ikonographische Programm I: Die Medaillonbüsten”, Die Silvester-Kapelle in SS. Quattro 140
Coronati in Rom. Ein Bildzyklus im Kampf zwischen Kaiser und Papst, München: Deutscher Kunstverlag, 2011, 
p. 22. 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 199. 141
 Ídem. 142
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A la paret septentrional, i sempre segons els dibuixos d’Eclissi,  trobaríem els dotze 143
profetes: primer els quatre majors (Isaïes, Jeremies, Ezequiel i Daniel) i després els vuit 
menors (Osees, Joel, Amós, Abdies, Jonàs, Miquees, Nahum, Habacuc, Sofonies, Ageu, 
Zacaries i Malaquies). Continuant a la paret meridional, es trobava un profeta el nom 
del qual ja s’havia perdut el 1637  però que ha sigut identificat com a Jacob tant per  la 144
tiara com per l’inscripció del filacteri “ni el ceptre ni la vara d’autoritat seran trets de 
Judà” (Gen, 49, 10). 
En molts casos, els textos provenen dels propis llibres dels profetes, però en el cas de 
Daniel, per exemple, el seu vers no prové de la Vulgata, sinó d’una variant del seu 
llibre. La frase “Quan arribi el Sant dels Sants cessarà la unció” fou explicada per 
Sohn  i identificada com una prèdica pseudoagustiniana present en la versió del llibre 145
de Daniel que es llegia el matí del dia de Nadal. Hi ha altres frases, però, que són més 
significatives i reafirmen el sentit polític del programa: Abraham, per exemple, sosté: 
“Va veure tres i n’adorà un” (Gen 18, 1-33) en relació a la natura única de Déu tot i la 
seva materialització en diferents cossos; Isaac afirma: “Ell beneficiarà a tots els pobles a 
través de les seves generacions” (Gen 26, 4), frase que expressa la beneficència de la 
religió amb el seu poble en clara al·lusió a la pertanyença del tron de Roma al Papa 
després de la donació de Constantí. David, per la seva banda, sentència: “Asseuré al 
meu tron un membre de la teva descendència” (Ps 132 [131], 11) seguint amb el mateix 
discurs segons el qual com el poder religiós està per sobre del poder imperial, el Papa 
esdevé no només vicarius Petrus sinó també vicarius Christi.  
Per últim, Salomó conegut no només per la seva ascendència noble, sinó també per la 
seva intel·ligència afirma: “Estimeu la justícia, vosaltres que sou jutges a la 
Terra” (Salomó 1,1). Aquesta última frase és particularment important, ja que Stefano 
Conti era lletrat de la Cúria i, per tant, era conscient de la seva importància al servei de 
l’Església.  Però d’aquestes paraules en traspua un significat encara més profund i és 146
que tal i com diu Salomó sou jutges a la terra, de manera que l’interlocutor al qual 
 Noll, T., “Das ikonographische Programm I…”, Op. cit., p. 26.  143
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 199. 144
 Sohn, A., “Bilder als Zeichen der Herrschaft…”, Op. cit., pp. 7 - 47. 145
 Noll, T., “Das ikonographische Programm I…”, Op. cit., p. 28. 146
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s’adreça té potestat i legitimitat absoluta, segons les seves paraules, per a aplicar la llei. 
En conseqüència, Stefano Conti està autoreafirmant la seva posició com a lletrat a la 
vegada que autojustifica la seva legitimitat per aplicar la voluntat de Pere, Crist i el Papa 
a la ciutat de Roma; més encara si recordem que havia estat designat vicarius Urbis.  
Mestres, mans i tallers: la qüestió interminable 
Tot i la importància simbòlica i significativa del cicle, molts autors han assenyalat la 
falca existent entre la seva notorietat propagandística i la seva qualitat estilística. En la 
meva opinió, aquestes declaracions es produeixen des de discursos progressistes; 
entenent per progressistes aquells que conceben la història de l’art com un 
encadenament de “millores” que fan que l’art “avanci” cap a una perfecció (sigui 
formal, estilística, naturalística, etcètera). Així doncs, segons historiadors de l’art com 
Boskovits , Bianchi  o Krautheimer els frescos són de baixíssima qualitat perquè 147 148
evoquen a una manera de pintar que no abraça les novetats toscanes i que utilitza 
models tradicionals amb un gran influx bizantí.  Aquest discurs s’ha repetit en 149
nombroses ocasions també durant els anys noranta, moment en què es descobriren les 
pintures de l’Aula Gòtica. Tanmateix, si acceptéssim la divergència qualitativa entre 
ambdós ambients, ens hauríem de preguntar per quin motiu Stefano Conti hauria 
contractat un taller menys qualificat per una sala semipública i un taller més refinat per 
la sala privada. La hipòtesi no se sosté i encara es pot argumentar menys des de que 
coneixem que, amb molta probabilitat, els frescos de l’Aula Gòtica són anteriors a 
aquells de la Capella de san Silvestre.   150
 Boskovits, M., “Gli affreschi del duomo di Anagni: un capitolo di pittura romana”, Paragone, 30, 1979, p. 10. 147
 Bianchi, A., “Stato degli studi”, Il restauro della cripta di Anagni, Roma: Artemide, 2003, p. 53. 148
 Krautheimer, R., “Cap. VII: The New Rebirth of Rome: The 12th century”, Op. cit., p. 184.149
 La restauració de l’Aula Gòtica ha descobert que porcions de les figures de Gener i Febrer - les quals 150
recorden en la seva linealitat als frescos de l’oratori - són fruit d’una restauració in antico, poc després de la 
conclusió de les pintures. Aquest fet suggereix la possibilitat que els frescos de l’aula precedeixin als de la 
Capella de Sant Silvestre i que, amb molta probabilitat, fou el taller encarregat de decorar l’oratori el mateix que 
dugué a terme aquesta segona intervenció al primer pis. És per aquest motiu pel qual, tot i la consagració de la 
capella el 1246, s’endarrereixi la data dels frescos fins a la mort de Stefano Conti el 1254. Gandolfo, F., 
“Introduzione”, Draghi, A. (coord.), Gli affreschi dell’Aula gotica nel Monastero dei Santi Quattro Coronati: 
una storia ritrovata, Milano: Skira, 2006, p. 15. 
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Amb tot, encara avui és difícil el consens al voltant del taller que podria haver produït 
ambdós ambients. En el cas de l’oratori, els referents estilístics han estat sempre 
considerats d’arrel bizantina passada pel sedàs romà i des de 1902 s’ha acceptat la teoria 
de Toesca segons la qual els murals comparteixen la cultura i la tècnica executiva del 
taller que realitzà els frescos de la cripta de la catedral d’Anagni.  Ara bé, el mateix 151
autor diferencia tres mans en l’execució dels anomenats murals, de les quals només una 
ha estat relacionada directament amb el nostre conjunt: la de l’artista que Toesca batejà 
com a Maestro Ornatista o Segon Mestre. Boskovits afirmà el seu origen romà “amb 
total seguretat”,  però des de l’estudi de Bianchi, el Segon Mestre ha estat qualificat 152
dintre del “bizantinisme venecià romà”  fins al punt que s’ha suggerit la seva 153
participació com a mosaïcista en el taller de San Paolo fuori le Mura. L’única autora que 
es desmarca d’aquesta tendència és Romano qui defensa les arrels meridionals del 
Segon Mestre i que la romanitat del llenguatge testificada en els Santi Quattro Coronati 
és poc creïble a Anagni.   154
De fet, és per la evident diferència entre ambdós cicles que els autors que en els últims 
anys seguien la corrent marcada per Toesca han matisat les seves propostes: mentre 
alguns, com Boskovits,  han considerat que les pintures dels Santi Quattro pertanyen a 155
una etapa madura del Mestre Ornatista; d’altres com Iacobini  les consideren del 156
mateix taller però d’un parell de generacions més tard. Així doncs, ens sumem a les 
últimes interpretacions fetes per Romano, Draghi i Gandolfo els quals situen en un 
ambient clarament romà el taller de la capella dels Santi Quattro Coronati sense negar la 
influència del bizantinisme venecià del taller de San Paolo fuori le Mura que ja notà 
Matthiae en la manera de ressaltar els lòbuls frontal [Fig. 33 i 34].  En aquesta línia, la 157
última restauració de la capella ha aportat dades sobre la tècnica pictòrica del taller de 
 Toesca, P., “Gli affreschi della cattedrale di Anagni”, Le Gallerie Nazionali Italiane, 5, 1902, pp. 116 - 187. 151
 Boskovits, M., “Gli affreschi del duomo di Anagni…”, Op. cit., p. 12.152
 Bianchi, A., “Anagni. Pittura”, EAM, vol. I, pp. 547 - 550. 153
 Parlato, E.; Romano, S. (eds.), “Schede Brevi”, Roma e il Lazio, Milano: Jaca Book, 1992, p. 323. 154
 Boskovits, M., “Gli affreschi del duomo di Anagni…”, Op. cit., p. 10. 155
 Iacobini, A., “La Pittura e le Arti suntuarie…”, Op. cit., pp. 276 - 287. 156
 Matthiae, G., “La pittura della metà del secolo XII alla metà del XIII: La cappella di S. Silvestro ai SS. 157
Quattro Coronati”, Pittura romana del Medioevo: secoli XI - XIV, vol. II, Roma: Fratelli Palombi, 1988 [1966], 
pp. 140 - 142. 
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l’oratori que aporta nous arguments per sostenir i reforçar la hipòtesi d’un taller 
mosaïcista. En primer lloc, a la capella es treballà a partir de jornades especialment 
petites, fet que denotaria una inexperiència en la tècnica del fresc. De nou, la falta de 
coneixement sobre els pigments es fa palesa en l’inexistència de mitjos tons per a les 
carnacions i l’ús erroni del verdaccio, el qual no es nota perquè el mestre ha aplicat un 
excés de terra de Siena a la barreja.   158
No obstant això, i sempre seguint el mateix discurs, ens ha estat possible discernir com 
a mínim dos mans dins del mateix cicle. Aquest fet ja fou assenyalat tant per Matthiae 
com per Mitchell, però ambdós se’n servien per a col·locar els artistes en àmbits 
diferents: mentre el Judici Final estaria influenciat pels mosaïcistes de San Paolo, les 
històries de Silvestre i Constantí estarien realitzades pel Mestre Ornatista.  En canvi, 159
nosaltres defensem que ambdós mans pertanyen a artistes del mateix taller ja que, tot i 
les petites subtileses, comparteixen un rerefons cultural i artístic que, en aquest cas, es 
caracteritza per un bizantinisme d’arrel romana tal i com s’aprecia en la decoració 
 Matera, F., “Osservazioni sul supporto murario e sul suo stato di conservazione”, Draghi, A. (coord.), Gli 158
affreschi dell’Aula gotica nel Monastero dei Santi Quattro Coronati. Una storia rinovata, Milano: Skira, 2006, 
pp. 375. A més, la tècnica utilitzada pel Segon Mestre a Anagni utilitza el verdaccio no com a base per les 
carnacions, sinó per a ressaltar les ombres tal i com es veu a la [Fig. 35]. Bianchi, A., “Distinzioni fra le tecniche 
pittoriche”, Il restauro della cripta di Anagni, Roma: Artemide, 2003, p. 46 - 47. 
 Matthiae, G., “La pittura della metà del secolo XII alla metà del XIII: La cappella di S. Silvestro ai SS. 159
Quattro Coronati”, Op. cit., pp. 140 - 142; Mitchell, J., “St. Silvester and Constantine at the SS. Quattro 
Coronati”, Op. cit., p. 28. 
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Fig 33: Cap d’Apòstol provinent de San Paolo fuori le Mura,segona/tercera dècada del s. XIII, 
Museus Vaticans: Roma. 
Fig. 34: Sant Pere (detall), Somni de Constantí,1246 - 1254, Capella de Sant Silvestre, Torre 
Major dels Santi Quattro Coronati: Roma. 
Fig. 35: Segon Mestre, La calamitat colpeja els filisteus (detall), primer quart del s. XIII, volta 
XII, cripta del Duomo di Santa Maria: Anagni. 
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estrellada de la volta i l’ús de les decoracions amb motius vegetals i animals presents en 
d’altres palaus romans de la mateixa època  [Fig. 36 i 37]. 160
Així doncs, els detalls - petits però recurrents - en la composició i en la construcció de 
les anatomies permeten individualitzar com a mínim dues mans, una de les quals 
tendiria a una representació més naturalística i menys sintètica. Alguns exemples 
d’aquesta naturalitat més acusada són, en primer lloc, una major atenció i detall en la 
construcció de les orelles [Fig. 38], una aproximació més realista i amb més moviment a 
les crineres dels cavalls [Fig. 39] i als cabells de les figures humanes i, per últim, un 
treball més lleuger de les túniques i els vestits [Fig. 40]. 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 206; Gandolfo, F., 160
“Introduzione”, Op. cit., p. 16.; Quadri, I., “La decorazione della sala capitolare e del vestibolo all'abbazia delle 
Tre Fontane”, Andaloro, M.; Romano, S. (coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 1198-1287. La Pittura 
Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca Book, 2012, p. 129; Romano, S., “Le decorazioni 
affrescate della residenza di San Clemente”, Andaloro, M.; Romano, S. (coords.), Il Duecento e la cultura 
gotica, 1198-1287. La Pittura Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca Book, 2012, pp. 216 - 219. 
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Fig. 36: Volta de la Sala capitular, segon quart del s. XIII, vestíbul de l’Abadia de Tre 
Fontane: Roma. 
Fig. 37: Decoració del saló, anys cinquanta/seixanta del s. XIII, basílica de San Clemente: 
Roma.
Figs. 38, 39 i 40 (d’esquerra a dreta): Donació de Constantí (detall); Comparativa entre el 
cavall de Els tres missatgers comencen el viatge i el cavall de Officium stratoris; i 
Comparativa entre les robes de la Disputa i miracle del toro i de La Troballa de la Vera Creu 
Capella de Sant Silvestre, 1246 - 1254, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma. 
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PROPOSTA D’INTERPRETACIÓ DEL CICLE MURAL DE L’AULA GÒTICA 
La sala, situada al primer pis de la Torre Major, està disposada ortogonalment a la Capella 
de Sant Silvestre tot i que no s’hi podia accedir directament des de l’oratori, sinó a través 
d’una escala interna destinada a l’ús privat que connectava amb el nivell semienterrat de la 
mateixa torre.  Avui en dia, el visitant hi accedeix des de l’anomenada Sala de les 161
Pentàfores,  la qual deu el seu nom a la llotja de cinc obertures - ara taponades - que mira 162
a l’interior del segon pati i que es trobà durant els treballs de restauració duts a terme entre 
el 1998 i el 2000.  
L’Aula (17,30 x 9,20 x 11,50 metres)  està formada per dues seccions cobertes per voltes 163
de creueria i dividides per una arcada ogival els nervis de la qual descansen sobre mènsules 
[Fig. 41 i 42]. A les parets se situen tres nínxols que, com les portes d’accés, estaven 
completament decorats. L’espai s’il·luminava per mitjà de cinc òculs i de finestres de 
mesures diverses. La decoració mural, una espècie de summa ètica,  s’estén per la 164
totalitat de la superfície de la volta i ocupa gran part de les parets. Com succeeix amb 
l’oratori, les escenes estan dividides per franges decorades amb motius vegetals.  
 Moretti, G.F., “Le vicende costruttive dell’Aula gotica…”, Op. cit., p. 395. 161
 Draghi, A., “Sala delle Pentafore”, Andaloro, M.; Romano, S. (coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 162
1198-1287. La Pittura Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca Book, 2012, p. 179. 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 137. 163
 Draghi, A., “I dipinti dell’Aula Gotica”, Op. cit., p. 34. 164
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Fig. 41: Lia Barelli, Planimetria de l’Aula Gòtica.  
Fig. 42: Vista general de l’Aula Gòtica, segon quart del s. XIII, Torre Major dels Santi Quattro 
Coronati: Roma.  
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El temps humà i la ciclicitat dels misteris de la creació: dels treballs del camp a les 
constel·lacions  
L’accés des de la Sala de les Pentàfores es troba sota la volta meridional de l’aula, 
decorada amb un calendari ordenat en sentit antihorari. Com ja havíem avançat, no es 
tracta d’un santoral, sinó d’una representació del temps humà amb la individualització 
dels dotze mesos de l’any. La decoració s’emplaçada en arquitectures fictícies formades 
per columnes i arcs inflexos molt estilitzats que s’adapten a la superfície que ocupa cada 
escena, la qual s’identifica gràcies a la presència d’un titulus i una inscripció referent al 
treball agrícola que s’hi desenvolupa.  Aquest tipus de representacions comptaven 165
amb una profunda tradició iconogràfica que s’estenia no només pel territori meridional, 
sinó també septentrional. De fet, trobem nombrosos exemples a Itàlia (al Duomo de 
Ferrara, de Cremona, d’Arezzo, de Parma, de Sessa Aurunca…), França (a la Catedral 
de Chartres, a Saint Lazare d’Autun, a Saint Denis, a Vézelay…) i Espanya a més 
d’Anglaterra i el territori germànic.   166
La primera escena, corresponent al mes de gener, és la més ample de tota la paret 
occidental [Fig. 43]. En ella veiem Janus assegut en un tron i sostenint un fus amb la 
 Per aprofundir en la tradició iconogràfica dels calendaris i la representació dels treballs agrícoles consultar: 165
Hourihane, C., Time in the Medieval World: Occupations of the Months and signs of the Zodiac in the Index of 
Christian Art, Princeton: Princeton University Press, 2007; Mane, P., Calendriers et techniques agricoles 
(France - Italie, XIIe - XIIIe siècles), Paris: Le Sycomore, 1983; Pool, R., Medieval reckonings of time, London: 
Society for Promoting Christian Knowledge, 1990; Webster, J.C., The labors of the Months in Antique and 
Mediaeval Art to the End of the Twelfth Century, Princeton: Princeton University Press, 1938. 
 Tenint en compte les relacions de la família Conti amb França - recordem que Innocenci III estudià a París - i 166
per les comparacions iconogràfiques i estilístiques que la tradició ha vist entre els frescos de Santi Quattro 
Coronati i altres cicles, ens limitarem a comparar l’obra amb exemples italians i gals. Per a una visió global de 
programes semblants en els altres territoris europeus consultar: Castiñeiras, M.A., El calendario medieval 
hispano: textos e imágenes, siglos XI-XIV, Valladolid: Junta de Castilla y León; Consejería de Educación y 
Cultura, 1996. Webster, J.C., Op.cit.; Hourihane, C., Op. cit.
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Fig. 43 (d'esquerra a dreta): Mes d'Abril, Març, Febrer i Gener, segon quart s. XIII, Aula 
Gòtica, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma.  
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seva mà esquerra. Vestit amb túnica, mantell i pétasos, el mes que dóna inici a l’any 
segueix la tradició anecdòtica segons la qual el personatge es col·loca prop d’un foc o 
d’una taula, en clara al·lusió al banquet.  En canvi, en aquest cas assistim al moment 167
previ en el què un jove cuina la carn després de la matança del porc mentre un altre 
ofereix l’embotit que ja ha estat macerat i que es veu assecar en un segon pla. 
L’anecdotisme ve subratllat per la presència del talp que, enfilat a l’estructura de fusta, 
s’apropa perillosament al menjar. Una estructura similar ha estat trobada al cicle de 
l’església de Santa Maria delle Pieve a Arezzo  i al Duomo de Cremona  [Fig. 44 i 168 169
45].  
No obstant, és destacable el fet que Gener compta amb tres perfils,  superant la 170
tradició clàssica segons la qual el mes té dues cares per mirar tant l’any que es deixa 
enrere com aquell que comença. D’aquesta tria iconogràfica, si més no significativa, 
traspua una concepció espiritual i trinitària del temps pròpia del Cristianisme del s. XIII 
basada, sense entrar en debats teològics, en la coexistència de dues esferes temporals: 
 Castiñeiras, M.A., “Gennaio e Giano bifronte: dalle "anni januae" all'interno domestico (secoli XII-XIII)”, 167
Prospettiva, 66, Aprile 1992, p. 54.
 Mazzeschi, P., Un mese per ciascuno: il Ciclo dei Mesi nel portale Maggiore della chiesa di S. Maria Assunta 168
della Pieve ad Arezzo, Firenze: Società Editrice Fiorentina, 2000. 
 Per a aprofundir en els treballs duts a terme al Duomo de Cremona en el període medieval consultar: Calzona, 169
A., Il cantiere medievale del Duomo di Cremona, Milano: Silvana, 2009. 
 La presència de Janus trifront es difongué sobretot durant el Gòtic, però com indica Cames, es poden trobar 170
exemples en l’àmbit romà tant al claustre de San Paolo fuori le Mura com al de San Giovanni in Laterano. 
Cames, G., “Les chapiteaux à triple visage dans l’enluminure romane de la Bavière”, CahCivMed, vol. XVI, 
1973, pp. 313 - 315. 
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Fig. 44: Mes de Gener, 1220, Duomo de Santa Maria delle Pieve: Arezzo.  
Fig. 45: Benedeto Antelami, Mes de Gener, primer quart del s. XIII, Duomo de Santa Maria 
Assunta: Cremona. 
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una d’eterna i una de caduca (subjecte i depenent de la primera).  El temps humà, 171
aquell caduc, és en certa manera lineal en tant que pertany a l’esfera del cos, d’allò 
material que neix i mor. Tanmateix, en el món l’home té l’oportunitat d’experimentar el 
cicle de la natura integrat en la creació divina: el retorn constant del Sol a l’inici del dia, 
dels mesos i de les estacions. En altres paraules, el continum dins del canvi.  Draghi  172 173
ha suggerit que la representació trinitària del mes pugui fer referència al moment de la 
creació del món, mentre que Frugoni  ha suggerit que l’escena signifiqui l’inici del 174
camí espiritual de l’home, el qual s’inclou forçosament en les dues esferes abans 
esmentades. Ara bé, la vida material acaba amb la Segona Vinguda de Crist i el Judici 
Final, moment en què l’ànima, l’únic ens etern present en l’home, coneixerà el seu 
destí.  La lectura apocalíptica de l’escena vindria subratllada per la presència de 175
l’arbre florit que s’identifica amb l’arbre de la vida de l’Apocalipsi:  
Al mig de la plaça de la ciutat i sobre les dues ribes del riu hi ha un bosc 
d’arbres de la vida que floreixen dotze voltes l’any, una volta al mes. Les fulles 
serveixen per guarir les nacions. No hi haurà res més de maleït. I en ell estarà el 
tron de Déu i de l’Anyell, i els seus serfs l’adoraran […] (Ap 2,5) 
El programa ideològic del temps continua desenvolupant-se a la resta d’escenes del 
calendari tot i que la de Febrer és segurament la menys notable a nivell iconològic: és 
l’únic mes que no es troba circumscrit per cap arcada i, per la manca d’espai, l’acció 
que realitza és més aviat succinta. Caracteritzat amb els trets d’un ancià, està podant un 
arbre que sembla mort en el qual Draghi ha vist una analogia amb la Sinagoga i l’Antiga 
 Flasch, K., “Nota sulle condizioni generali della riflessione filosofica medievale sul tempo”, Capasso, R.; 171
Piccari, P. (eds.), Il tempo nel Medioevo: rappresentazioni storiche e concezioni filosofiche (Roma, 26 - 28 
novembre 1998, Atti del Convegno internazionale di Roma), Roma: Società italiana di demodossalogia, 2000, pp. 
40 - 41. 
 Ídem, pp. 37 - 48.172
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Gli affreschi dell’Aula gotica nel Monastero dei Santi Quattro Coronati. Una 173
storia rinovata, Milano: Skira, 2006, p. 112. 
 Frugoni, Ch., “Il ciclo dei Mesi nella «Porta della Pescheria» del Duomo di Modena”, La Porta della 174
Pescheria nel Duomo di Modena, Modena: Panini, 1991, pp. 13 - 31; Steel, C., “The neoplatonic doctrine of 
time and eternity and its influence on medieval philosophy”, Porro, P. (dir.), The medieval concept of time: 
Studies on the scholastic debate and its reception in early modern philosophy, Leiden: Brill, 2001, pp. 20 - 25. 
 Hüe, D., “Au bout de l’histoire : Vincent de Beauvais”, Fin des temps et temps de la fin dans l’univers 175
médiéval, Aix-en-Provence: Presses universitaires de Provence, 2014 [1993], pp. 242 - 243.  
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Llei, les quals es contraposarien a l’arbre viu del mes de gener, símbol de l’Església i el 
Nou Testament.   176
A continuació, Març [Fig. 46] apareix representat com un jove semi nu, assegut en una 
banqueta, el qual estira la cama perquè una dona, vestida amb una túnica decorada amb 
pedres precioses, li extirpi una espina clavada a la planta del peu. La rigidesa de les 
cames del jove contrasta amb l’expressivitat i la ductilitat del seu rostre, transformat per 
un dolor que ve subratllat pel gest de la mà dreta amb la que evita veure l’escena de la 
cura. La identificació del mes amb l’Spinario no és l’opció més freqüent, però en 
trobem exemples al Duomo de Parma  [Fig. 47] i al pòrtic occidental de la catedral de 177
Sessa Aurunca  on Draghi ha identificat l'escena com Pan treient l’espina del peu d’un 178
sàtir [Fig. 48].  179
El tema troba la seva raó de ser en la lectura cristiana de l’espina, símbol de la Passió, i 
en el dolor provocat pel pecat de la Humanitat,  el qual comença amb la desobediència 180
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 117. 176
 L’última gran monografia publicada sobre els tallers implicats en la decoració del Duomo: Luchterhandt, M., 177
Die Kathedrale von Parma: Architektur und Skulptur im Zeitalter von Reichskirche und Kommunebildung, 
München: Hirmer, 2009. 
 Castiñeiras, M.A., “I poderi sono venduti, a ciò segue l’inganno: per una nuova lettura del programma 178
iconografico del portico della Cattedrale di Sessa Aurunca”, Annali della Scuola Normale Superiore di Pisa, 
1994, pp. 565-585. 
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 117. 179
 Camille, M., “Ídolos de los paganos”, El ídolo gótico. Ideología y creación de imágenes en el arte medieval, 180
Madrid: Akal, 2000 [1989], pp. 103 - 104. 
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Fig. 46: Mes de Març, segon quart s. XIII, Aula Gòtica, Torre Major dels Santi Quattro 
Coronati: Roma.  
Fig. 47: Mes de Març, primer quart del s. XII, Duomo de Santa Maria Assunta: Parma.  
Fig. 48: Mes de Març, 1189-1197, Duomo de San Pietro: Sessa Aurunca.  
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d’Eva. Tanmateix, la dona representada a l’escena no és l’al·legoria de la pecadora, sinó 
de l’estirp de dones portadores de puresa i salvació (Anna i Maria).  Per tant, març 181
introdueix la redempció dels pecats, la reflexió entorn al sacrifici de Crist i el període de 
penitència que suposa la Quaresma.  Una altra peculiaritat destacable de l’escena és la 182
representació tridimensional de la banqueta, fet que denotaria la presència d’un artista 
més preocupat per la projecció dels objectes i les figures en l’espai dins del taller de 
l’Aula Gòtica, tal i com succeeix a la Capella de Sant Silvestre.   183
La primavera continua amb Abril [Fig. 49] representat per dos joves pastors vestits amb 
túnica, mantell i el pétaso. Mentre un porta un tirapeu utilitzat per a dirigir el ramat, 
parcialment destruït, l’altre porta un càntir. L’escena és comuna a cicles septentrionals, 
com el de Saint Lazare  [Fig. 50], més que no pas als meridionals on la majoria 184
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 118. Per a un aprofundiment del calendari del conjunt consultar: Glass, 181
D., “The Archivolt Sculpture at Sessa Aurunca”, The Art Bulletin, vol. LII, núm. 2, 1970, pp. 119-131.
 Comitato Diocesano di Modena, “Orientamenti per una lettura catechetico-liturgica dell’architettura e della 182
scultura della cattedrale di Modena”, Castelnuovo, E.; Fumagalli, V.; et. alt. (coords.), Lanfranco e Wiligelmo: il 
Duomo di Modena, Modena: Panini, 1984, p. 654. 
 Les raons esmentades es troben en les pàgines 51 - 54 de l’apartat “Mestres mans i tallers: la qüestió 183
interminable” del capítol “El complex dels Santi Quattro Coronati. La Capella de Sant Silvestre: culte i 
propaganda” del present treball.  
 Muratova, X., “Il timpano della cattedrale di Saint-Lazare a Autun”, Pace, V. (ed.), Alfa e omega: il giudizio 184
universale tra Oriente e Occidente, Castel Bolognese: Itaca, 2006, pp. 102 - 105; Tade, J., The Oeuvre of 
Gislebertus and Sculptural Practice in Saint-Lazare at Autun, Santa Barbara: University of California, 2010. 
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Fig. 49: Mes d’Abril, segon quart s. XIII, Aula Gòtica, Torre Major dels Santi Quattro 
Coronati: Roma.  
Fig. 50: Mes d’Abril, 1130 - 1135, catedral de Saint Lazare: Autun.  
Fig. 51: Mes d’Abril, primer quart del s. XIII, Duomo de Santa Maria Assunta: Cremona.  
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d’exemples presenten el mes com una figura amb rams de flors a les mans [Fig. 51]. 
Emmarcant els personatges, se situen dos arbres de morfologia diferent a tots aquells 
vists fins el moment. D’un d’ells penja una gàbia construïda en perspectiva mitjançant 
la projecció en profunditat de les línies i l’aplicació d’un color més fosc per representar 
l’ombra. El motiu ha estat interpretat com una metàfora del corporis cavea  que, de 185
nou, mostraria la tensió existent entre el cos i l’anima.  
A la paret meridional [Fig. 52] - una de les més fragmentàries - es representen Maig i els 
mesos de l’estiu. Començant per la dreta del mur, l’escena torna a estar emmarcada per 
dos arbres rics de fruita i flors. En un d’ells - identificat com un cirerer per Draghi  - 186
s’hi enfilen dos joves per a recollir els fruits. Dominant la superfície, se situa un cavaller 
vestit amb un hàbit semblant al franciscà  i muntant un cavall blanc. Així doncs, en el 187
moment culminant de la primavera, els treballs del camp deixen pas al repòs de la 
 Miháli, M., “Pittura profana a Roma al tempo del primo giubileo”, Righetti, M. (ed.), Anno 1300 il primo 185
giubileo: Bonifacio VIII e il suo tempo (Palazzo Venezia, Roma, 12 aprile - 16 luglio 2000), Milano: Electa, 
2000, p. 130. 
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 143. 186
 La relació entre la família Conti, en especial Stefano i Innocenci IV, fou assenyalada per: Maleczek, W., 187
“Conti Stefano”, DBI, vol. XXVIII, Roma: Istituto Enciclopedia Italiana Treccani, 1983, p. 478. 
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Fig. 52 (d’esquerre a dreta): Mes d’Agost, Juliol, Juny i Maig, segon quart s. XIII, Aula 
Gòtica, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma.  
Fig. 53: Mes de Maig, 1130 - 1135, catedral de Saint Lazare: Autun. 
Fig. 54: Mes de Maig, 1220, Duomo de Santa Maria delle Pieve: Arezzo. 
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nobilitat i al gaudi de la natura,  model que es repeteix per tot el territori europeu [Fig. 188
53, 54]. Amb l’inici de l’estiu, el programa retorna als treballs agrícoles,  en particular, 189
a la sega del gra, la qual ha estat representada en tots els seus estadis amb minuciositat: 
al mes de juny les espigues són tallades amb la falç per la meitat per a reaprofitar la part 
restant i després són col·locades en garbes per un altre jove. La sega i la batuda del blat, 
escena que correspon al mes de juliol, involucren tota la família, ja que la força de la 
joventut és necessària per realitzar el treball, mentre que la maduresa és fonamental per 
a perpetuar el coneixement de la terra i els secrets de l’agricultura.  Sant Marc a la 190
“Paràbola de la llavor que creix tota sola” escriu:  
Amb el Regne de Déu passa com quan un home sembra la llavor a la terra: tant 
si dorm com si està despert, de nit i de dia, la llavor germina i creix, sense que 
ell sàpiga com. La terra, tota sola, dóna fruit: primer brins, després espigues, i 
finalment blat granat dins les espigues. I així que el gra és a punt, aquell home 
fa córrer la falç, perquè ha arribat el temps de la sega. (Mc 4, 26 - 29).  
En ella se’ns fa palès com la sega del blat i la seva preparació són un símbol dels 
misteris de la fe, és a dir, de la mateixa manera que l’home de camp sap quan ha de 
segar encara que no arribi a comprendre els processos de desenvolupament de la terra, 
l’home de fe ha de creure en la creació divina encara que no pugui comprendre 
racionalment la totalitat de seu funcionament.  La paret acaba amb la representació 191
 D’Onofrio, M., “Nel Medioevo”, Primavera e Nobiltà. La figura di Maggio nel Medioevo, Roma: Gangemi, 188
2006, p. 15 - 17. 
 Si comparem el cicle amb els altres programes presentats fins ara, el de l’Aula Gòtica és el que presenta un 189
programa més detallat sobre el procés de la sega i el treball del blat. Tant a Arezzo com a Cremona només es 
representa la sega del blat en el mes de Juny i Juliol respectivament. A Saint Lazare d’Autun, però, trobem tant 
l’escena de la sega com la batuda del blat [Fig. 55]
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 145. 190
 Flasch, K., “Nota sulle condizioni generali della riflessione filosofica medievale sul tempo”, Op. cit., p. 50; 191
Steel, C., “The neoplatonic doctrine of time and eternity and its influence on medieval philosophy”, Op. cit., p. 
15. 
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Fig. 55: Mes de Juny, Àngel i Mes de Juliol, 1130 - 1135, catedral de Saint Lazare: Autun.
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d’Agost en la què la inscripció “cerno bonas ficvs vvarum gra +[- -]” “distingeixo les 
figues bones”  ajuda a individuar l’acció que caracteritza el mes: la collita dels fruits 192
del treball.  El que semblaria un simple moment en la vida de pagès, es converteix en 193
una acció amb rerefons moral; així l’Evangeli de Lluc diu: 
No hi ha cap arbre bo que doni fruit dolent ni cap arbre dolent que doni fruit bo. 
Cada arbre es coneix pel seu fruit: no es cullen figues dels cards ni es verema 
raïm de les bardisses. L’home bo, del bon tresor del seu cor, en treu la bondat, i 
l’home dolent, del seu tresor dolent, en treu el mal. (Lc 6, 44 - 45).  
De la mateixa manera que l’home savi coneix quins fruits són bons i quins no, els 
homes es demostraran bons o no en funció dels seus actes. En el seu estudi, Draghi ha 
trobat en el Sententiae de Bruno di Segni (Biblioteca universitària de Pàdua, ms. 2263) 
un document riquíssim per a la interpretació de part del cicle. En el capítol VIII del seu 
comentari, el teòleg i abat de Montecassino escriu: “Tales arbores et caeteri apostoli 
sunt, quorum fructus ab ipso Domino commendantur”.  La nota és important perquè el 194
Papa en tant que vicarius Christus assoleix un grau d’importància, bondat i saviesa 
gairebé tant alt com el dels apòstols, ja que és l’escollit per perpetuar la seva 
disciplina.  Si a tot això sumem el fet que Stefano Conti era vicarius Urbis i lletrat de 195
la Cúria, és a dir, responsable d’aplicar la justícia en nom de la divinitat a la Terra, 
l’escena pren un significat molt més ampli: el cardenal torna a justificar la superioritat 
del poder eclesiàstic, pertanyent a l’àmbit de l’eternitat, enfront el poder terrenal reial o 
imperial, pertanyent a l’àmbit de la caducitat, perquè l’Església i els seus vicaris són els 
únics capaços de discernir els fruits bons dels dolents.  
Els últims mesos de l’any es troben a la paret oriental de la sala [Fig. 56], on Setembre 
inicia les tasques de la verema.  El títol que l’acompanya - “rimas vasorvm tollo 196
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 147. 192
 Comet, G., “Le temps agricole d'après les calendriers illustrés”, Temps, mémoire, tradition au Moyen-Age 193
(Aix-en-Provence, 4 - 5 juin 1982, Actes du XIIIe Congrès de la Société des historiens médiévistes de 
l'Enseignement supérieur public), Aix-en-Provence: Université de Provence, 1983, p. 15. 
 Bruno Astensis, “Caput VIII: De Evangeliis”, Sententiae [en línia], consultat el 15 de maig de 2016. 194
Disponible a: «http://www.mlat.uzh.ch/MLS/index.php?lang=0».
 Maccarrone, M., “Il concetto di Vicarius Christi nel Vangelio”, Op. cit., p. 19. 195
 Tant al portal del Duomo d’Arezzo com al de Parma i al de Cremona Agost es dedica a la preparació de les 196
bótes de vi, mentre Setembre o Octubre realitza la recollida de la vinya. 
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fvndator eorvm” - fa referència a la preparació de les bótes de vi, treball de significat 
eucarístic i teològic  que es ratifica en el mes d’octubre  on es representa la collita de 197 198
la vinya i la trepitjada del raïm : l’Església, a partir del treball i del sacrifici de Jesús, 199
permetrà els homes bons gaudir dels fruits del cel.  En aquest punt, el cicle es troba en 200
un estat molt fragmentari, fet que impedeix la lectura completa de les escenes. En 
primer lloc, Novembre representa l’arada del terreny i la sembra. En concordança amb la 
tasca, Marc a la “Paràbola del sembrador” diu:  
[…] El de la llavor sembrada enmig dels cards és el qui escolta la paraula, però 
les preocupacions d’aquest món i la seducció de les riqueses arriben a ofegar-la; 
per això no dóna fruit. El de la llavor sembrada en terra bona és el qui escolta la 
paraula i la comprèn; aquest dóna fruit, i arriba al cent, al seixanta o al trenta per 
u. (Mt 13, 22 - 23) 
La feina desenvolupada pel sembrador és també la de l’apòstol qui ha d’assegurar-se 
que la paraula de Crist creixi sana i forta en tots i cadascun dels homes. De nou, si 
traspassem aquesta paràbola al context que estem treballant, entendrem la preocupació 
de Conti per denunciar aquells que es deixen seduir per les riqueses - com podria ser 
l’emperador - i s’obliden de la supremacia del vicarius Christi.  
Tancant el calendari, Desembre apareix caracteritzat per la matança del porc. En aquest 
cas, la lògica interna de l’escena sí segueix l’orientació narrativa occidental i la primera 
 Fonseca, C., “Lavoro agricolo e tempo liturgico”, Musca, G. (ed.), Uomo e ambiente nel Mezzogiorno 197
normanno-svevo (Bari, 20 - 23 ottobre 1987, Atti delle ottave Giornate normanno-sveve), Bari: Dedalo, 1989, p. 
69. 
 És destacable notar el fet que la narració de l’escena es produeix de dreta a esquerra - seguint el sentit 198
antihorari del cicle -, fet que ja passava en l’escena de la Disputa de Sant Silvestre a l’oratori del complex. 
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., pp. 171 - 173. 199
 Comet, G., “Le temps agricole d'après les calendriers illustrés”, Op. cit., pp. 17 - 18. 200
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Fig. 56 (d’esquerra a dreta): Mes de Desembre, Novembre, Octubre i Setembre, segon quart s. 
XIII, Aula Gòtica, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma. 
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part - el sacrifici de l’animal - se situa a la nostra esquerra. El jove encarregat d’executar 
l’acció immobilitza el porc mentre li obre el ventre amb un ganivet. El segon moment es 
representa a la dreta de la composició on l’animal penja d’una estructura per a ésser 
esquarterat. La matança del porc és una manera habitual i molt tradicional de 
representar el final de l’any,  però per exemple a Cremona ocupa el mes de novembre 201
[Fig. 57], mentre a Arezzo l’escena es manté al desembre [Fig. 58]. La matança es 
convertí gairebé en un ritual perquè d’ella depenia la possibilitat d’alimentar-se durant 
els mesos de fred. A més, és un recurs per ressaltar la continuïtat temporal i la ciclicitat 
de la natura i les estacions, ja que com hem esmentat les peces de carn i els embotits 
representats en el mes de gener són la conseqüència directa del que es representa en 
aquesta escena.  
Recapitulant, cadascun dels mesos del calendari ens aproparia a la concepció humana 
del temps, però gràcies als detalls iconogràfics i als titulus presents sota cada escena, la 
lectura del programa apareix més profunda i complexa: el cicle de la vida en el què 
l’home es troba - una espècie d’etern retorn - funciona de manera perfecta perquè en 
última instància pertany a la creació divina, únic ens suprem que decideix sobre totes les 
coses: des del moment en què germina el blat fins quan floreixen les flors.  De la 202
mateixa manera, el representant de Crist a la Terra després de la mort dels apòstols ha de 
mantenir l’ordre i la llei divina entre els homes.  
Sobre les columnes que separen cadascuna de les escenes del calendari i, per tant, en els 
 Mazzeschi, P., “Il portale dei mesi nella Pieve di S. Maria Assunta”, Un mestiere per ciascuno. Il ciclo dei 201
mesi nel Portale Maggiore della Pieve di S. Maria Assunta ad Arezzo, Firenze: Società Editrice Fiorentina, 2010, 
p. 82. 
 Ídem, pp. 53 - 55. 202
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Fig. 57: Mes de Novembre, primer quart del s. XIII, Duomo de Santa Maria Assunta: Cremona.  
Fig. 58: Mes de Desembre, 1220, Duomo de Santa Maria delle Pieve: Arezzo. 
El palau dels Santi Quattro Coronati
carcanyols dels arcs pintats que emmarquen tots els mesos, es col·loquen diverses 
figures masculines nues i alades que Draghi ha interpretat com a símbol dels vicis.  203
Els personatges són una clara i indiscutible reminiscència clàssica del taller i troben el 
seu referent immediat en els putti que decoren els sarcòfags romans.  Entre les escenes 204
del calendari i els murals corre un feix decoratiu adornat amb motius geomètrics 
construïts amb una certa profunditat. Els espais creats pels entrants i sortints de les 
bandes decoratives són ocupats per ocells de diferents espècies. Per la seva banda, les 
llunetes alberguen les representacions de les Arts,  les quals estableixen una clara 205
relació amb el calendari. La conjunció d’ambdós cicles iconogràfics forma part de la 
tradició, ja que respon a una creença específica de l’accés al coneixement i als misteris 
de la divinitat presents en la vida quotidiana.  És per aquest motiu que les trobem, 206
acompanyades dels signes del zodíac, en exemples septentrionals tant rellevants com en 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 141. 203
 Bisconti, F., “Le iconografie. Linguaggi figurativi: il reimpiego delle immagini”, Op. cit., pp. 364 - 366. 204
 El Quatrivium està complet, però perquè es representessin totes les Arts liberals mancaria la dialèctica. 205
L’estudi de les arts liberals i la seva presència en aquest i d’altres cicles del segle XIII troba la seva raó de ser en 
l’interès del papat en l’educació i en el control de les noves institucions com les universitats i els studi 
mendicants. Verger, J., “Istituzioni e sapere nel XIII secolo”, Biffo, I.; Marabelli, C. (dirs.), Figure del pensiero 
medievale, vol. IV, Milano: Jaca Book, 2008, pp. 21 - 24. 
 Abelson, P., The Seven Liberal Arts: A Study in Medieval Culture, New York: Columbia University, 1906; 206
Morrison, K., “Incentives for Studying the Liberal Arts”, Wesley, M.S. (ed.), Cycles of Time and Scientific 
Learning in Medieval Europe, Vermont: Variorum, 1995, pp. 39 - 41. 
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Figs. 59, 63, 64 i 65 (d’esquerra a dreta i de dalt a baix): Geometria i Retòrica/Gramàtica, 
Música, Aritmètica i Astronomia, segon quart s. XIII, Aula Gòtica, Torre Major dels Santi 
Quattro Coronati: Roma.  
El palau dels Santi Quattro Coronati
el pòrtic reial de la Catedral de Chartres.  207
A la paret occidental, trobem la Gramàtica i la Geometria [Fig. 59]. Segons Draghi, la 
Gramàtica estaria representada per la figura del savi - representat en una escala menor a 
les altres - el qual adoptaria també el significat de la Retòrica.  El problema és que 208
llavors no trobaríem cap explicació per a la figura entronitzada que malauradament 
conservem només parcialment. Tenint en compte que al púlpit de Giovanni Pisano per al 
Duomo de Pisa [Fig. 60] la Retòrica es presenta amb un llibre a la mà,  tal i com 209
succeeix en aquesta escena, la Gramàtica podria estar representada per la figura 
perduda que, d’altra banda, seria la més important de la composició tal i com succeeix a 
Chartres [Fig. 61]. No és casual que ambdues se situïn sobre del mes que dóna inici a 
l’any, ja que tal i com les definí sant Isidor: “Grammatica est scientia recte loquendi et 
origo et fundamentum liberalium artium”.  Al seu costat se situa la Geometria, 210
representada en una escena col·locada sota un arc inflex en la què hi participen dos 
personatges: un home madur - segurament Euclides  - i una dona jove, vestida amb 211
túnica i cap cobert, usant un compàs.   212
A la paret meridional, la Música  [Fig. 62] fou representada com una dona jove que 213
ensenya com tocar les campanes a l’infant situat darrere l’orgue tal i com apareix a 
 Per a un aprofundiment de l’escultura del portal consultar: Stoddard, W., Sculptors of the west portals of 207
Chartres Cathedral: their origins in Romanesque and their role in Chartrain sculpture, New York: Nordton, 
1987. 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 143.  208
 Ídem.  209
 Sant Isidor, “De Grammatica et Partibus eius”, Lindsay, W.M. (ed.), Etymologiarum, llibre I, New York: 210
Oxford University Press, 1911, V, 1. 
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 204. Per a la recepció d’Euclides durant els segles XII i XIII consultar: 211
Shelby, L.R., “Geometry”, Wesley, M.S. (ed.), Cycles of Time and Scientific Learning in Medieval Europe, 
Vermont: Variorum, 1995, pp. 204 - 209. 
 D’altra banda, a la mà esquerra sosté un filacteri que resa “Principi/pivm · me(n)/svre · pv(n)/tvs · vo/cat”. És 212
a dir, la gramàtica és la ciència que permet a l’home iniciar-se en el camí del coneixement de Déu (en principi 
fou el verb) perquè el llenguatge esdevé speculum de l’univers, mentre la geometria és la mesura amb la que 
s’estructura el món que Déu creà. Jeffrey, F., “Grammar”, Wesley, M.S. (ed.), Cycles of Time and Scientific 
Learning in Medieval Europe, Vermont: Variorum, 1995, p. 64.
 En aquest cas, l’al·legoria també sosté un filacteri on apareix escrit: “Mvsica / e(st) mot(vs) / vocum /213
scie(n)tia / modvla(n)/di”. La música entesa com a moviment i com a ciència modulant formava part de la 
tradició del pensament medieval i així la defineixen pensadors com sant Agustí i sant Isidor, entre d’altres. Sant 
Agustí; Jacobsson, M. (ed.), De Musica, llibre IV, Stockholm: Almqvist & Wiksell, 2002; Sant Isidor, “De 
Musica”, Lindsay, W.M. (ed.), Etymologiarum, llibre III, New York: Oxford University Press, 1911. 
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Chartres [Fig. 63]. Per la seva banda, el segon jove introdueix l’anecdotisme present al 
calendari, ja que se’l representa accionant la manxa per regular l’aire de l’instrument. 
Tancant la composició, se situa una figura perduda asseguda en un tron i que, com la 
dona, sosté un filacteri. A l’altra banda de la lluneta se situaria l’Aritmètica [Fig. 64], 
representada segons Draghi a través de la figura de Pitàgores o Boeci.  Tot i que hem 214
perdut la meitat de l’escena, aquesta s’identifica gràcies a l’acció de comptar que 
desenvolupa la figura asseguda a la banqueta. Tant Pitàgores com Boeci establiren l’art 
de la computació com la base per la música, la qual no era sinó un seguit de nombres en 
relació  i si la gramàtica era, segons Sant Isidor, el fonament de totes les Arts liberals, 215
l’ordre dels números era per Boeci allò “perfeccionat per la gran consideració i la gran 
constància de la divinitat”.   216
Per desgràcia, a l’última lluneta de la volta meridional ha caigut gairebé la meitat del 
fresc. De totes maneres, l’escena s’ha pogut identificar com l’Astronomia [Fig. 65] per 
el filacteri que sosté la figura situada a la dreta: “[S]cien/tia Pla/[n]etarv(m) / (et) cete/
rorvm / asstro/rv(m)”. A la seva dreta, se situa un jove agenollat que Draghi ha 
identificat com a Ptolomeu i el qual estaria sostenint el planisferi, igual que a Chartres 
[Fig. 66].   217
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 206. 214
 Masi, M., “Arithmetic”, Wesley, M.S. (ed.), Cycles of Time and Scientific Learning in Medieval Europe, 215
Vermont: Variorum, 1995, p. 153. 
 Boeci; Oosthout, H. (ed.), De arithmetica, I, Turnhout: Brepols, 1999, p. 9. 216
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 217. 217
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Fig. 60: Giovanni Pisano, Retòrica, 1301 - 1310, Púlpit del Duomo de Santa Maria Assunta: 
Pisa.  
Fig. 61: Gramàtica, c. 1150, Pòrtic Reial, catedral de Chartres. 
Fig. 64: Música, c. 1150, Pòrtic Reial, catedral de Chartres. 
Fig. 66: Astronomia, c. 1150, Pòrtic Reial, catedral de Chartres.  
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El cicle ve coronat pels frescos que ocupaven tota la superfície de la volta de creueria i 
que en origen s’organitzaven com a mínim en tres cercles circumdants. D’aquell situat 
més a prop de la clau de la volta només conservem la meitat inferior del cos d’una dona 
identificada com Andròmeda.  El segon cercle està adornat amb els signes del zodíac i 218
en el tercer se situa un paisatge marí que recull diversos éssers: peixos, cavalls alats, 
oques i una barca amb tres joves. Tot i la connotació abstracta del programa de la volta, 
tant les constel·lacions, com el zodíac i el paisatge marí fan referència a l’estructura de 
l’univers i els confins físics de la Terra,  és a dir, tot allò que queda al di là del món 219
conegut i representat en el calendari. L’arquitectura pictòrica encarregada de “sostenir” 
la volta està formada per petxines suportades per atlants, els quals se situen en capitells 
realitzats amb clara vocació tridimensional. El motiu clàssic no és accidental, puix que 
segons la tradició, Atlant era l’encarregat de mantenir el globus terrestre, els límits del 
qual estan representats a la volta.   220
A les petxines, i en clara connexió amb els signes zodiacals, trobem les al·legories de 
les quatre estacions [Fig. 67] acompanyades dels vents que les caracteritzen i que 
segueixen l’esquema de sant Isidor.  L’hivern, situat sobre el mes de gener i febrer, i 221
en línia directa amb el de desembre, fou representat com un home ancià, de barba 
blanca, vestit amb túnica i mantell. Entre els mesos d’abril i maig, trobem la primavera 
circumdada per dos arbres i vestida amb una túnica curta, senyal del bon temps i de les 
temperatures altes. A les seves mans porta un ram i un cistell ple de flors blanques, 
iconografia que pren de la representació de Dionís en l’art clàssic.  A la lluneta situada 222
entre els mesos d’agost i setembre trobem l’al·legoria de l’estiu: un noi jove vestit amb 
túnica curta i sense mànigues i armat amb els instruments necessaris per al treball del 
camp. Per últim, a la lluneta situada sobre el mes de desembre, trobem la representació 
 La inscripció resa “[And]/ro/me/da”. Ídem, p. 246. 218
 Ídem, p. 240. 219
 Musso, L., “Governare il tempo naturale. Provvedere alla felicitas terrena. Presiedere l’ordine celeste. Il 220
tempo con lo zodiaco: percorso, metamorfosi e memoria di un tema iconografico”, Ensoli, S.; La Rocca, E. 
(dirs.), Aurea Roma. Dalla città pagana alla città cristiana (Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 dicembre 2000 
- 20 aprile 2001), Roma: Erma di Bretschneider, 2000, pp. 253 - 278. 
 Sant Isidor, “De ventis”, Lindsay, W.M. (ed.), Etymologiarum, llibre XIII, New York: Oxford University 221
Press, 1911, XI. 
 Castiñeiras, M.A., “I poderi son venduti, a ciò segue l’inganno. Per una nuova lettura del programma 222
iconografico della Cattedrale di Sessa Aurunca”, Op. cit., pp. 2 - 3. 
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de la tardor, caracteritzada com un home ancià que denota el cansament provocat pel 
pas del temps i el treball realitzat. Draghi, seguint el text De Universo (1023) de Ràban 
Maur, creu que l’escena podria al·ludir al temps del Judici Final quan es recull la 
recompensa del treball.  Vestit amb túnica curta i pantalons, l’ancià porta un xal a 223
l’espatlla que l’ajuda a suportar el pes de la vinya recollida. A l’altra mà, sosté un cistell 
de vímet on, presumiblement, també hi haurien representats diversos tipus de grans de 
raïm.  
Tal i com es pot apreciar, el programa d’aquesta primera volta és clarament homogeni i 
respon a una creença específica del món, el temps i la natura que ha estat desgranat en 
escenes, motius i detalls sense deixar res a l’atzar. La influència de l’incipient 
escolàstica sembla ineludible i queda reafirmada per la descripció del les Arts i els vents 
de tradició isidoriana que foren represos tant per Honori d’Autun (1080 - 1154) com per 
Vicent de Beauvais (1190 - 1264) en els seus respectius tractats. Mentre Draghi apunta a 
la continuïtat de la tradició isidoriana en general, nosaltres creiem oportú aprofundir en 
els textos tant d’Honori d’Autun com de Vicent de Beauvais per demostrar com el seu 
pensament podria ésser una font a tenir en compte per la comprensió del programa 
ideat. De fet, sembla plausible que un home tan culte com el cardenal pogués estar al 
corrent de les seves teories, ja que ambdós autors gaudiren d’un gran èxit per tot el 
continent europeu. En el volum Imago mundi (1123),  Honori d’Autun sintetitzà la 224
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 230; Fonseca, C., “Lavoro agricolo e tempo liturgico”, Op. cit., p. 72. 223
 Honorius Augustodunensis, Imago mundi, Pertz, G.H. (ed.), Monumenta Germaniae Historica, Hannover: 224
Hahn, 1869. 
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Fig. 67 (d’esquerra a dreta): Les quatre estacions (Hivern, Primavera, Estiu i Tardor), s. XIII, 
Aula Gòtica, Torre Major dels Santi Quattro Coronati: Roma.  
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seva interpretació sobre el món al qual tenim accés mitjançant els sentits. El filòsof i 
teòleg germànic trobava en la natura una diversitat que només podia ésser símbol de la 
divinitat.  Tanmateix, els fenòmens climàtics o naturals no deixen de pertànyer a la 225
mundi figura, és a dir, a tots allò que, com el cos de l’home, és mutable i caduc.  226
Nogensmenys, gràcies a l’estudi de la diversitat natural i a la seva posterior abstracció, 
l’home podia accedir a la captació de la gràcia suprema.  Cap al final de la seva vida, 227
l’escriptor s’apropà als postulats d’una escolàstica  encara incipient, però que ja 228
assenyalava el camí d’un nou corrent de pensament basat en la importància de l’estudi 
de les ciències per a accedir al coneixement de l’existència de Déu.  
Per la seva banda, Vicent de Beauvais fou contemporani de Conti i condensà en la seva 
obra tot el saber produït fins al moment per l’alta societat cristiana.  L’Speculum 229
majus  es presenta, en definitiva, com una summa del coneixement i la cultura d’una 230
època de transició en la què s’insereixen a la perfecció les pintures que el cardenal 
encarregà i que, com el llibre del teòleg francès, es poden dividir en tres grans zones o 
 Stürner, W., “Federico II, re di Gerusalemme”, Musco, G. (ed.), Il Mezzogiorno normanno-svevo e le Crociate 225
(Bari, 17 - 20 ottobre 2000, Atti delle quattordicesime giornate normanno-sveve), Bari: Edizioni Dedalo, 2002, 
p. 193; Gobry, I., “Parte quinta. La cultura”, Cavalieri e pellegrini. Ordini monastici e canonici regolari nel XII 
secolo, Roma: Città Nuova, 2000, p. 315.  
 Arduini, M.L., “«Rerum mutabilitas». Mondo, tempo, immagine dell'uomo e «Corpus Ecclesiae-226
Christianitatis» in Onorio di Ratisbona (Augustodunensis). Per la comprensione di un razionalismo politico nel 
secolo XII”, Wenin, Ch. (ed.), L'homme et son univers au moyen âge (Leuven, 30 août-4 septembre 1982, Actes 
du septième Congrès international de philosophie médiévale), Leuven: Éditions de l’Institut Supérieur de 
Philosphie, 1986, pp. 365 - 367. 
 La tensió entre home i divinitat, així com entre temps i eternitat és constant en els escrits d’Onori d’Autun. 227
Per a trobar una solució a la concepció d’home com a microcosmos que no resultés heterodòxia, el teòleg dóna la 
possibilitat d’elevar-se al coneixement diví només a una part de la humanitat: els ministri Ecclesiae, els únics 
capaços de reconèixer i transmetre la veritat de Déu. Ídem, pp. 369 - 370; Vian, P., “La controversia”, La teologia 
nel Dodicesimo secolo, Milano: Jaca, 1992 [1976], pp. 63 - 65. 
 Per a una evolució de la presència de les arts liberals en l’escolàstica del s. XIII i en les universitats europees 228
consultar: Kibre, P., “The Quadrivium in the Thirteenth century universities with special reference to Paris”, 
Institut d'études médiévales, Arts libéraux et philosophie au moyen âge (Montréal, 27 août - 2 septembre 1967, 
Actes du quatrième Congrès international de philosphie médiévale), Montréal: Institut d’études médiévales, 
1969, pp. 161 - 191; Roos, H., “Le Trivium a l’université au XIIIe siècle”, Institut d'études médiévales, Arts 
libéraux et philosophie au moyen âge (Montréal, 27 août - 2 septembre 1967, Actes du quatrième Congrès 
international de philosphie médiévale), Montréal: Institut d’études médiévales, 1969, pp. 193 - 197. 
 Per a un aprofundiment del personatge consultar: Lusignan, S.; Nadeau, A.; Paulmier-Foucart, M. (dirs.), 229
Vincent de Beauvais: Intentions et réceptions d’une ouvre encyclopédique au Moyen Âge (Montréal, 27 - 30 avril 
1988, Actes du XIVe colloque de l’Institut d’études médiévales), París: Bellarmin · Vrin, 1990. 
 Vincentius Bellovacensis, Speculum quadruplex, sive speculum maius: naturale, doctrinale, morale, 230
historiale, Graz: Akademische Druck, 1964-1965. 
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temàtiques. El primer capítol de la protoenciclopèdia es titulava Speculum Naturale i 
discutia sobre la història de la creació: els mars i els rius, el temps, els fenòmens 
atmosfèrics i la flora i la fauna en tota la seva diversitat.  El segon, l’Speculum 231
Doctrinale, es concentrava en arts com la gramàtica, la lògica, la retòrica, la poesia, la 
matemàtica, la música, la geometria i l’astronomia - entre d’altres -, i les arts 
mecàniques com la navegació. Per últim, el volum incloïa l’Speculum Historiae en el 
què s’explicava la història del món des del Gènesi fins als últims esdeveniments polítics 
que l’autor visqué: l’imperi de Frederic II i les seves aspiracions territorials.   232
Als nostres ulls apareix clarament el paral·lelisme existent entre la triple divisió del 
teòleg francès i els frescos de l’Aula i ens sembla sorprenent que encara ningú hagi 
puntualitzat aquesta correlació. Per començar, la volta - part que corona tot el programa 
i que se situa en un nivell més alt i, per tant, més proper al cel - es decora amb escenes 
referents a la creació del món: les constel·lacions i els signes del zodíac, la creació de la 
Terra (amb els seus límits i la varietat de les seves espècies) i els fenòmens atmosfèrics 
(els vents i les estacions situats a les petxines). Al mateix temps la volta - decorada amb 
l’estructura de la creació - connecta amb el mur i els treballs del camp gràcies a les Arts, 
corresponents a l’Speculum Doctrinale. Elles són el mitjà que apropa l’home cristià al 
coneixement físic del món i que li permet captar la gràcia de Déu i tota la seva 
immensitat. La lectura que hom fa dels murals es basa en la influència que l’escolàstica 
hauria tingut en el cardenal durant la seva època com a vicarius Urbis, ja que el nou 
corrent de pensament col·loca el saber com a condició per a la fe.  En definitiva, la 233
volta meridional és una ascensió simbòlica i espiritual que va des dels treballs del camp, 
símbol del primer contacte material de l’home amb les forces que fan moure el món, 
fins a les formes més abstractes i llunyanes de la Terra i l’univers, les quals donen una 
estructura a l’existència caduca. I, entremig de les dues esferes, les Arts que guien el 
coneixement transcendental i que, consegüentment, han de situar-se al centre dels 
 Paulmier, M., “Le Speculum Maius”, Vincent de Beauvais et le Grand miroir du monde, Turnhout: Brepols, 231
2004, p. 47. 
 Schmidt, M., “L’idée d’Empire dans l’Speculum historiale de Vincent de Beauvais”, Vincent de Beauvais: 232
intentions et réceptions d'une œuvre encyclopédique au Moyen-Age (Montréal, 27 - 30 avril 1988, Actes du XIVe 
colloque de l'Institut d'études médiévales), Québec: Bellarmin, 1990. 
 Morrison, K., “Incentives for Studying the Liberal Arts”, Op. cit., pp. 23 - 25; Verger, J., “Istituzioni e sapere 233
nel XIII secolo”, Op. cit.
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estudis universitaris i monacals.  
El temps etern: vicis, virtuts i Judici Final 
De les dues seccions que formen l’aula, aquesta és la que presenta un estat de 
conservació més pobre, fet que ens impedeix reconstruir el programa de la seva volta. 
En aquest cas, els murs acullen representacions al·legòriques de diferents virtuts que 
segueixen l’esquema de la calcatio,  vesteixen com a guerreres - porten la cuirassa, la 234
túnica, la capa i l’elm - i sostenen filacteris.  Als seus peus se situen els vençuts: les 235
al·legories dels vicis i els personatges que els exemplifiquen.  Aquests personatges, 236
amb una càrrega clarament negativa, troben els seus contraris en les figures que les 
virtuts porten sobre les espatlles i que s’identifiquen com sants i figures de l’Antic o del 
Nou Testament. La composició escollida per a representar les virtuts i els personatges 
que les conreen aplica el mateix esquema que segueix l’iconografia de sant Cristòfor,  237
ja que les virtuts ajuden als homes de fe a superar i vèncer els esculls que suposen els 
vicis, tal i com sant Cristòfor ajudava als homes a creuar el riu.  
Com els mesos, les virtuts se situen dins d’arcs apuntats ficticis molt estilitzats a banda i 
banda dels quals es col·loquen columnes pintades de gust classista sobre les quals resten 
dempeus figures femenines velades que esdevenen una rèplica de les figures masculines 
i nues que se situaven als carcanyols dels arcs de la volta meridional. Al contrari que a 
la secció meridional, la lectura dels frescos que decoren l’ala septentrional no és 
antihorària, és més, les virtuts situades a la paret occidental sostenen figures de l’Antic 
Testament, mentre que aquelles situades a la paret septentrional i oriental acompanyen 
figures del Nou Testament. Així doncs, iniciant el recorregut per la paret oest [Fig. 68], 
trobaríem l’Ortodòxia/Fe la qual ha desaparegut totalment però que ha estat identificada 
 Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., p. 151.  234
 Sobre la representació de les virtuts com a guerreres: Mâle, E., “The Mirror of Morals”, Religious Art in 235
France of the Thirteenth Century, New York: Dover, 1913. 
 Per a una història de l’iconografia consultar: Katzenellenbogen, A., Allegories of the virtues and vices in 236
mediaeval art from early Christian times to the thirteenth century, New York: Norton, 1964. 
 Draghi ha suggerit que l’esquema sigui fruit de la influència del Gòtic francès, ja que a les vidrieres de la 237
catedral de Chartres apareixen els evangelistes portant els profetes a les seves espatlles. No obstant, ens sembla 
evident que la composició provingui, en ambdós casos, d’una transposició iconogràfica de sant Cristòfor. Draghi, 
A., “I dipinti dell’Aula Gotica”, Op. cit., pp. 80 - 81. 
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gràcies a la inscripció del vici que l’acompanyava: “Idolatr[ia - - -?]”.  En el tercer arc 238
trobem Job sobre la paciència, el filacteri de la qual mostra una cita del Salm 37: 
“Decanta't del mal i fes el bé, i tindràs una casa per sempre; perquè el Senyor estima la 
justícia i mai no desempara els seus fidels” (Sl 37, 27 - 28). A causa de la pèrdua de les 
inscripcions identificatives no podem completar la lectura d’aquesta escena, però 
probablement indica a tots aquells que reneguen de la fe a la mínima dificultat. Per 
últim, trobem la humilitat sobre les espatlles de la qual se situa el rei David. Per a 
justificar l’iconografia Draghi  cita el salm “T’enalteixo amb tot el cor, Senyor”: “El 239
Senyor és excels, però es mira els humils, mentre que coneix els altius de lluny 
estant” (Sl 138).   
A les llunetes que se situen sobre les virtuts, s’hi emplacen representacions al·legòriques 
o de caràcter mític. En el cas de la paret occidental només s’ha conservat la meitat del 
fresc on apareix Mitra tauromàquic [Fig. 68]. En la publicació monogràfica d’Andreina 
Draghi no s’aporta cap interpretació que expliqui la presència del déu profà a la sala, 
sinó que l’autora es limita a puntualitzar el paper del déu com a creador de l’univers i 
com a intermediari.  Tanmateix, no creiem que aquesta sigui la interpretació correcta 240
de la imatge en primer lloc perquè el creador del món, segons el Cristianisme, és Déu 
Pare per la qual cosa seria incoherent que es representés a Mitra com a tal; més tenint en 
 Interpretació proposada per Draghi: Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 253. 238
 Ídem, p. 254. 239
 Ídem, p. 320; Draghi, A.; Queijo, K., “Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Op. cit., pp. 151 - 152.  240
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Fig. 68: Paret occidental de l’ala nord, segon quart del s. XIII, Aula Gòtica, Torre Major dels 
Santi Quattro Coronati: Roma.  
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compte que moltes esglésies - com per exemple la de San Clemente  - es construïren 241
sobre mitreus per simbolitzar la superioritat del Cristianisme davant les religions 
paganes.  En segon lloc, aquest és un Mitra sintètic, ja que en la seva representació 242
manquen l’espiga, la serp, el corb, el gos, l’escorpí i els dos portadors de torxes (Cautes 
i Cautòpates). Tots aquests atributs fan referència als diferents elements que formen el 
cosmos, per tant, el fet d’obviar-los ens donaria la clau per desestimar aquesta lectura. I, 
per últim, la imatge no podria simbolitzar la intercessió amb la divinitat perquè els únics 
capaços de fer-ho en el context cristià són els apòstols i el pontífex en tant que vicarius 
Petrus i vicarius Christi, paper que Conti buscava afiançar a través del programa 
decoratiu del palau.  
Així doncs, quina és la raó de ser d’aquesta imatge? Davant aquesta pregunta s’obren 
diversos escenaris: podria simbolitzar l’heretgia, ja que al segle XIII tant Franciscans 
com Dominics s’inclogueren dins l’ortodòxia per tal de combatre l’aparició d’altres 
cultes. No obstant, sembla improbable que una representació d'aquest tipus se situés per 
sobre les virtuts i tingués la mateixa jerarquia que les Arts. Una altra opció, per la qual 
ens decantem, seria que la tauromàquia no evoqués la creació del món, sinó que 
introduís el motiu del sacrifici iniciàtic.  El Mitraisme, de fet, preveia set nivells 243
d’iniciació en el culte del déu l’objectiu dels quals era mostrar el camí de l’ànima pura, 
desproveïda d’allò material. Un dels rituals era el banquet on es replicava el festí que 
havien compartit Mitra i el déu Sol, i on la taula es guarnia amb la pell del toro que 
s’havia sacrificat.  Per tant, creiem que l’explicació més plausible és l’ús de Mitra 244
com una evocació - d’alt gust classicista - del camí d’iniciació que l’home - amb fe i 
paciència - emprèn per a guanyar-se el cel el dia del Judici Final. És més, el sacrifici de 
la bèstia també podria evocar la victòria de l’home contra les passions animals: “No et 
 Per a una relació d’altres esglésies situades sobre mitreus consultar: Paroli, L.; Vendittelli, L. (eds.), Roma 241
dall'antichità al medioevo. II, Contesti tardoantichi e altomedievali, Milano: Electa, 2004; Pavia, C., Guida dei 
mitrei di Roma antica: dai misteriosi sotterranei della capitale: oro, incenso e Mithra, Roma: Gangemi, 1999. 
 Vaage, L.E., “Why Christianity succeed (in) the Roman Empire”, Religious Rivalries in the Early Roman 242
Empire and the Rise of Christianity, Waterloo, Ont.: Wilfrid Laurier University Press, 2006, pp. 253 - 255. 
 Clauss, M., “Ritual”, The Roman cult of Mithras: the God and his mysteries, New York: Routledge, 2001 243
[2000], pp. 108 - 110. 
 Beck, R., “Ritual, Myth, Doctrine, and Initiation in the Mysteries of Mithras: New Evidence from a Cult 244
Vessel”, The Journal of Roman Studies, vol. XC, 2000, pp. 147 - 150. 
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deixis endur per les passions, perquè la força et seria arrabassada com a un toro passat 
per l’escorxador” (Sir, 6, 2).  
A la paret septentrional [Fig. 69], trobem representades quatre virtuts enmig de les quals 
se situa Salomó, representant de la saviesa i la justícia. La Sobrietat alça Daniel sobre 
les seves espatlles, ja que durant el banquet de Baltasar, rebutja els presents, les joies i 
els excessos que li ofereixen (Dan 5, 1 - 30). A més, per mantenir-se sempre del costat 
de la llei cristiana, el profeta es contraposa a la luxúria, acompanyada de Mahoma. La 
Concòrdia sosté la figura de sant Pau i desplega un filacteri amb una frase abreviada de 
l’epístola del sant als romans (Rom 12, 18) en la què exhorta als pobles a confiar en la 
justícia divina i a conviure seguint el camí de la fe i la bondat cristianes. El vici, la 
discòrdia, s’ha conservat de manera fragmentària per la qual cosa hem perdut la figura 
que l’acompanyava. La Liberalitat mostra un altre fragment escrit per sant Pau, però 
aquest cop prové de l’epístola als corintis (2 Co 9, 6). Sant Llorenç apareix a l’escena 
per haver reconegut en els ciutadans de Roma el vertader tresor de l’Església i així ho 
demostra presentant-los davant el prefecte de la ciutat quan aquest li exigeix que li 
entregui les relíquies. En contraposició a la Caritat se situen el vici de l’avarícia i el 
Judaisme.  Per últim, trobem la Vera Religio a la qual es contraposen la hipocresia 245
característica dels fariseus que s’explica a la paràbola de Lluc (Ll 18, 12).  
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 258. 245
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Fig. 69: Paret septentrional de l’ala nord, segon quart del s. XIII, Aula Gòtica, Torre Major 
dels Santi Quattro Coronati: Roma.  
Fig. 70: Salomó (detall), segon quart del s. XIII, Aula Gòtica, Torre Major dels Santi Quattro 
Coronati: Roma. 
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Salomó [Fig. 70] apareix coronat amb la diadema i vestit amb una túnica de tradició 
romana utilitzada freqüentment per a representar els sobirans.  Ell, però, no és un 246
sobirà ni luxuriós, ni causant de discòrdies, ni avariciós, ni hipòcrita, sinó encarna totes 
les virtuts que el circumden. Amb tot, la figura del sobirà interessa a Conti en la mesura 
que tant la seva saviesa com el seu sentit de la justícia provenen de la submissió a Crist, 
veritable rei de l’eternitat i font última de saviesa.  És per aquest motiu pel qual 247
Salomó indica el cel amb el seu índex. Aquesta lectura apareix encara més clara si 
parem atenció a les paraules del “Proverbi de la Saviesa”:  
Assaboreixo la veritat, i la maldat em fa fàstic. No dic sinó paraules honestes: 
no amaguen res de pèrfid ni de fals; les troba clares qui les vol comprendre, qui 
posseeix el coneixement les troba justes. Accepteu la meva formació, i no pas 
plata, el coneixement abans que l’or més preciós, perquè la saviesa val més que 
els corals, cap pedra preciosa no s’hi pot comparar. […] Qui venera el Senyor 
odia el mal. Orgull, arrogància, mal comportament i falsedat, són coses que 
detesto. Jo aconsello amb competència, posseeixo intel·ligència i força. Gràcies 
a mi els reis regnen i els sobirans promulguen lleis justes; gràcies a mi 
governen els governants i els magistrats jutgen amb justícia […] (Pro 8, 7 - 
16) 
El text evidencia que la saviesa no només detesta els seus contraris i permet regnar als 
sobirans de manera justa, sinó que també és el camí de les virtuts representades a l’aula. 
Però, com exposa la nostra hipòtesi, Stefano Conti havia pensat un programa conjunt 
tant per l’aula com per la capella el fil conductor del qual era la superioritat de la 
sobirania papal, articulada gràcies a l’aplicació de la justícia curial. La justificació 
d’aquestes aspiracions reposaven en la formula de Vicarius Christi i l’assimilació dels 
cardenals amb els apòstols. En altres paraules, de la mateixa manera que el llinatge de 
David i Salomó està dotat de saviesa i justícia perquè és escollit per Déu, Innocenci IV 
ho és en tant que vicari de Crist. .De retruc, Conti rep també aquests atributs com a 248
lletrat de la Cúria i vicarius Urbis per designació papal. Per tant, l’origen diví del 
coneixement és la justificació inapel·lable de la superioritat eclesiàstica enfront al poder 
 Herklotz, I., “Vicarius Christi. Le camere di consiglio di Callisto II e i loro dipinti”, Gli eredi di Costantino: il 246
papato, il Laterano e la propaganda visiva nel XII secolo, Viella: Roma, 2000, pp. 132 - 133; Noll, T., “Das 
ikonographische Programm I…”, Op. cit., p. 28. 
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 269. 247
 Azzara, C., “L’apogeo dell’autorità Papale: Il Papato nel XII secolo”, Op. cit., pp. 60 - 70. 248
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imperial, les aspiracions del qual es relacionen amb els vicis que ens hem permès 
senyalar en cursiva a la cita anterior. Si a més, tenim en compte que el portavoce 
connecta l’aula amb l’oratori,  queda demostrat com el cicle de vicis i virtuts s’aplica 249
a l’exemple concret representat a la Capella de Sant Silvestre. D’aquesta manera, el 
càstig arriba a aquells que com Constantí i Frederic II s’allunyaven de les virtuts 
cristianes. Ara bé, mentre el primer redimeix la seva culpa subordinant-se davant el 
poder eclesiàstic - únic representant del poder atemporal a la Terra -, el segon assetja la 
ciutat i obliga el Papa a refugiar-se fora de Roma. 
A la lluneta, trobem la representació de dues figures al·legòriques barbades, de cabell 
blanc, assegudes a terra i vestides amb una capa i una tela blanca que s’adapta a 
l’anatomia i pretén crear moviment. Els teixits, però, només cobreixen part de les 
cames, deixant a la vista el maluc. Mentre en una de les seves mans porten una 
cornucòpia - símbol clàssic de la fertilitat i l’abundància -, en l’altre sostenen un cistell 
de vímet ple de flors i fruits. Draghi  ha suggerit que l’escena pugui representar 250
l’al·legoria de l’Antiga i la Nova Llei o fins i tot la saviesa i la justícia. Tanmateix, 
aquesta última sembla improbable perquè mentre la saviesa està implícita en el cicle de 
les Arts, la justícia ho està en Salomó. En la nostra opinió, és més probable que siguin 
les personificacions de les conseqüències que tant la saviesa com la justícia porten al 
regne de Déu, tal i com resa la continuació del “Proverbi de la Saviesa”:  
Porto amb mi la riquesa i la glòria, fortuna sòlida i prosperitat; el meu fruit és 
millor que l’or més fi, sóc més profitosa que la plata de llei […] Procuro 
patrimoni als qui m’estimen, els omplo de tresors  (Pro 8, 18 - 21) 251
El text continua lloant l’origen gairebé mític de la virtut, puix que aquesta està present 
al món fins i tot abans de la seva creació. És, per tant, el primer que neix de Déu i el que 
organitza tot el sistema cosmològic:  
[El Senyor] Em va formar a l’inici del temps, des de l’origen, des del primer 
moment de la terra. Em va infantar quan els oceans no existien ni brollaven les 
fonts d’aigua viva […] Jo hi era quan desplegava la volta del cel i marcava un 
 Barelli, L., “La visita”, Op. cit., p. 84. El seu descobriment fou a partir de la restauració de Muñoz: Muñoz, 249
A., Il restauro della chiesa e del chiostro dei Ss. Quattro Coronati, Roma: Danesi, 1914. 
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., pp. 321 - 322. 250
 Les cursives són nostres. 251
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horitzó a l’oceà; quan a dalt penjava els núvols i contenia les aigües abismals; 
quan imposava un límit a la mar que les aigües no han de traspassar, i quan 
senyalava els fonaments de la terra. (Pro 8, 23 - 29) 
Per tant, la saviesa és el camí per conèixer la creació divina i per acostar-se als seus 
misteris, hipòtesi que ja havíem suggerit per la interpretació de la secció meridional de 
la sala i que aquí es veu confirmada.   252
L’última porció de decoració se situa a la paret oriental [Fig. 71]. En ella, trobem la 
Caritat, el Temor de Déu, l’Amor sacre i la Justa emulació. La Caritat du a sant Pere 
sobre les seves espatlles, ja que el sant sintetitzava en ell tota la bondat de l’Església 
perquè no només fou vicari de Crist en tant que apòstol, sinó que també esdevingué el 
primer Papa . Al seu costat tenim el Temor de Déu acompanyat per l’Amor sacre. La 253
primera virtut porta sant Jeroni, autor de la traducció de la Bíblia al llatí; mentre que la 
segona s’identifica amb sant Francesc - representat sense els estigmes ni la ferida al 
costat - perquè caracteritza una opció vital basada en l’entrega a Déu sense cap tipus de 
reserves i abraçant tot allò que la divinitat entrega a l’home.  L’última de les virtuts 254
representades s’identifica amb sant Domènec, l’ordre del qual es caracteritzava per la 
pràctica de l’austeritat i per la imitació dels apòstols i de Crist.  El fet que apareguin 255
els fundadors dels ordres mendicants és destacable, ja que havien estat integrats dins 
l’organigrama de l’Església catòlica romana feia pocs anys.  
En oposició a les virtuts trobem representats tres emperadors: l’odi s’identifica amb 
Neró, qui durant l’Edat Mitjana esdevingué símbol de Satanàs i l’Anticrist;  Alexandre 256
Magne caracteritza la vanaglòria i Julià l’heretgia, ja que en els seus escrits combaté el 
 Vincentius Bellovacensis, “Speculum doctrinale”, Speculum quadruplex, sive speculum maius : naturale, 252
doctrinale, morale, historiale, Graz: Akademische Druck, 1964-1965.
 Paravicini Bagliani, A., “Tu es Petrus”, Le Chiavi e la Tiara: Immagini e simboli del Papato medievale, 253
Roma: Viella, 2005, p. 20. 
 Frugoni, Ch., Vita di un uomo: Francesco di Assisi, Torino: Einaudi, 1995, p. 124.  254
 Per a un aprofundiment sobre els ordres mendicants durant el segle XIII consultar: Kaspar, E., “Gli ordini 255
mendicanti: un ceto di vita religiosa”, Centro Universitario di studi francescani, Il papato duecentesco e gli 
ordini mendicanti (Assisi, 13 - 14 febbraio 1998, Atti del XXV Convegno internazionale), Spoleto: Fondazione 
CISAM, 1998, pp. 3 - 22; Robson, M., “Friars and the Papacy”, The Franciscans in the Middle Ages, New York: 
Boydell Press, 2006, pp. 69 - 81. 
 Baraz, D., “The Late Middle Ages”, Medieval Cruelty: Changing Perceptions, Late Antiquity to the Early 256
Modern Period, New York: Cornell University Press, 2003; Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 296.
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Cristianisme i defensà posicions properes al neoplatonisme i al déu del Sol.  Per últim, 257
en contraposició a sant Domènec, se situa Simó el Mag conegut per oferir diners a sant 
Pere a canvi dels dons de l’Esperit Sant. És per aquest motiu pel qual la tradició 
medieval utilitzà la seva figura per a representar una forma particularment greu 
d’avarícia consistent en pretendre adquirir virtuts espirituals a canvi de béns 
materials.  Probablement, Stefano Conti integrà els ordres mendicants en el seu 258
discurs per demostrar com l’Església està disposada a abraçar tots aquells que siguin 
fidels a les virtuts cristianes, mentre que es mostra implacable amb els emperadors que 
pretenen sublevar el Papa a les riqueses materials i caduques.  
A la lluneta de la paret oriental, tal i com hem vist en els dos exemples anteriors, se 
situen figures al·legòriques que, en aquest cas, s’han identificat com a representacions 
del Sol i la Lluna  [Fig. 71]. Cadascuna de les figures - situades a banda i banda d’un 259
gran vas ple de fruita tal i com succeïa a la paret septentrional - resten dempeus sobre un 
carro: un tirat per dos cavalls i l’altre per dos bous. Per a donar sentit a la imatge, 
Draghi segueix els escrits de Ràban Maur segons el qual: “Quod autem luna, quae a sole 
illuminantur significat Ecclesiam a Christo illuminatam non indiget explanari, et 
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., p. 297. 257
 Casagrande, C.; Vecchio, S., “Avarizia”, I sette vizi capitali. Storia dei peccati nel Medioevo, Torino: Einaudi, 258
2000, p. 115
 Draghi, A., “Gli affreschi”, Op. cit., pp. 322 - 323259
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Fig. 71: Paret oriental de l’ala nord, segon quart del s. XIII, Aula Gòtica, Torre Major dels 
Santi Quattro Coronati: Roma.  
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sabbatum requiem significat”.  Per tant, mentre la Lluna representaria l’Església 260
romana, Crist prendria el símbol del Sol, ja que, com l’astre, neix, mor i ressuscita  i , 261
a més, és símbol de Justícia i Veritat.   262
Així doncs, l’Aula Gòtica exposa un programa ideològic molt més refinat, al·legòric i 
no tan propagandístic però que de totes maneres reforça el missatge exposat a la Capella 
de Sant Silvestre i n’emplaça els fonaments. La presència de les virtuts encarnades pels 
homes de fe i de Salomó, així com de les conseqüències de la justícia cristiana han fet 
pensar a estudiosos com Draghi i Barelli  que la sala pogués utilitzar-se per a 263
desenvolupar judicis curials.  
Últimes consideracions estilístiques  
Descoberta a finals dels anys noranta durant la restauració del refectori de les monges 
agustinianes, l’Aula Gòtica ha estat definida com una obra mestra no només per ésser 
un dels pocs exemples de pintura mural romana de tipus àulic del període, sinó perquè 
segons molts historiadors de l’art esdevé un exemple de qualitat artística que marca 
diferències amb d’altres cicles coetanis conservats. Els frescos haurien d’haver permès 
un replantejament de totes les hipòtesis, però la tendència seguida per Draghi i 
Gandolfo,  els únics historiadors de l’art que de moment s’han apropat als murals de 264
l’Aula, han tornat a apostar pel taller d’Anagni. Si bé la tradició havia relacionat el 
Segon Mestre amb la Capella de Sant Silvestre,  ara la historiografia aposta per 265
incloure en l’horitzó de l’aula tant la mà del Mestre Ornanista com la del Tercer 
Mestre.  Tanmateix, la provinença dels tallers no s’esclareix, ja que la cultura del taller 266
 Citat a: Ídem. 260
 Ídem, p. 322. 261
 L’adopció dels símbols pagans i imperials per part del Cristianisme es pot resseguir durant tota l’Alta Edat 262
Mitjana tal i com demostrà Musso a: Musso, L., “Governare il tempo naturale. Provvedere alla felicitas terrena. 
Presiedere l’ordine celeste…”, Op. cit., pp. 253 - 278. 
 Barelli, L., “La visita”, Op. cit., p. 70 - 75; Draghi, A., “I dipinti dell’Aula gotica”, Op. cit., p. 61. 263
 Gandolfo, F., “Introduzione”, Op. cit., pp. 11 - 16; Draghi, A., “I dipinti dell’Aula gotica”, Op. cit., pp. 70 - 264
97. 
 Per a un resum de les aproximacions historiogràfiques al cicle d’Anagni consultar l’apartat “Mestres mans i 265
tallers: la qüestió interminable” del capítol “El complex dels Santi Quattro Coronati. La Capella de Sant 
Silvestre: culte i propaganda” del present treball, pp. 51 - 54. 
 Lia Barelli també s’ha sumat a aquesta hipòtesi. Barelli, L., “La visita”, Op. cit., p. 70. 266
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d’Anagni és complexa i les pintures de l’aula presenten una influència més marcada de 
la tradició clàssica, cosa que hauria de fer pensar en un mestre d’origen romà més que 
no pas meridional.   267
Davant de la impossibilitat de treure res en clar a partir de l’observació, és útil dirigir-
nos a les conclusions extretes pels restauradors i comparar-les amb les dades que aportà 
la restauració de la cripta d’Anagni. En primer lloc, Francesca Matera  confirma 268
l’existència de dos tallers treballant a la Torre Major, ja que la tècnica utilitzada a l’Aula 
Gòtica presenta una diferència abismal amb la de la Capella de Sant Silvestre exposada 
al capítol precedent del present treball. Per una banda, el taller de l’aula segueix la 
tècnica del fresc explicada per Cennini tot i que només aplica una capa de morter, fet 
que retrobem tant als murals de l’escola romana de la basílica de Sant Francesc 
d’Assís  com a aquells d’Anagni.  Per l’altra, Matera ens informa de l’ús de pontate 269 270
en comptes de giornate. Les primeres es caracteritzen per ésser molt més grans atès que 
prenen com a referència els límits arquitectònics i no pas el programa iconogràfic.  271
Aquesta tècnica, arriscada a l’hora de pintar al fresc, s’explicaria per la presència de 
cartons preparatoris que permetien dissenyar diferents figures a partir d’un esquema 
bàsic, fet que accelerava el procés de creació. La tercera diferència fa referència al 
treball de les carnacions. A l’Aula Gòtica, Matera distingeix com a mínim dos mestres: 
mentre un pinta amb la tècnica del verdaccio, l’altre utilitza mitjos tons per a obtenir un 
resultat més natural. Però, què succeeix a la cripta d’Anagni? El Segon Mestre, tal i com 
ja hem mencionat, utilitzava el verdaccio per a marcar les ombres [Fig. 35] - fet que no 
es troba ni a la Capella de Sant Silvestre, ni a l’Aula Gòtica - mentre que el Tercer 
Mestre prescindia del verd i construïa les carnacions a partir de la sobreposició sumària 
de tons blancs i ocres  [Fig. 72 i 73].  272
 Parlato, E.; Romano, S. (eds.), “Schede Brevi”, Op. cit., p. 323. 267
 Matera, F., “Osservazioni sul supporto murario e sul suo stato di conservazione”, Op. cit., pp. 363 - 387. 268
 Ídem, p. 370. 269
 Bianchi, A., “Distinzioni fra le tecniche pittoriche”, Op. cit., Roma: Artemide, 2003, p. 41. 270
 Università di Napoli, “Affresco”, Le Guide Practiche [en línia], consultat el 27 de maig de 2016. Disponible 271
a: «https://architettura.unige.it/sla/marsc/pubblicazioni/guide/af_pontate.pdf». 
 Bianchi, A., “Distinzioni fra le tecniche pittoriche”, Op. cit., Roma: Artemide, 2003, p. 48. 272
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Com ja hem comentat al pròleg del present treball, la nostra intenció no és fer un estudi 
estilístic en profunditat dels murals, ni trobar la solució al problema dels tallers 
encarregats de l’aula. No obstant, el coneixement i la revisió de l’estat de la qüestió és 
un estri més al nostre abast per tal d’intentar copsar i entendre el programa de la Torre 
Major en tota la seva complexitat. Així doncs, amb les dades aportades fins ara, podem 
reafirmar la nostra opinió sobre la procedència del taller de la capella i la seva relació 
amb els mosaïcistes de San Paolo fuori le Mura. En canvi, a raó de les diferències 
tècniques, dubtem de la intervenció a l’Aula Gòtica del Segon Mestre i ens decantem 
per a seguir buscant possibles relacions sigui amb el Tercer Mestre d’Anagni, sigui amb 
altres exemples d’arrel romana.  
| !  |82
Figs. 71 i 72: Tercer Mestre, Detalls, primer quart del s. XIII, volta VI, cripta del Duomo di 
Santa Maria: Anagni. 
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Després de nou mesos d’estudi i reflexió, la redacció del present treball presenta el procés 
teòric que hem seguit per a resoldre les qüestions que havien de guiar la direcció del Treball 
Final de Màster. Els objectius marcats eren de naturalesa molt diversa i, tot i que partien d’una 
esfera teòrica, han pretès abraçar també les qüestions tècniques i materials per a captar el 
significat de l’obra treballada en tota la seva complexitat.  
En primer lloc, creiem adient mencionar que és necessari un estudi més profund dels palaus, 
domus i residències cardenalícies no només durant el Duecento sinó durant tota l’Edat 
Mitjana. Ha quedat demostrat que el palau turriforme, tipologia de residència nobiliària 
utilitzada a Roma durant el segle XIII, té una llarg recorregut i una presència notable en 
d’altres àmbits geogràfics com el francès; per tant, un estudi que intentés creuar informació i 
teixir una xarxa transversal sobre aquest tipus de residències a tota Europa seria de gran 
utilitat. La necessitat d’un projecte d’aquestes característiques es fa extensible també a les 
decoracions que es feren per als palaus malgrat l’escassa informació existent, ja que ha quedat 
palès com encara avui en dia es poden trobar meravelles fruit de la restauració del patrimoni. 
Són aquestes descobertes les que ens ajuden a contextualitzar de manera més acurada un 
àmbit que necessita d’estudis actualitzats i profunds. A més, una recerca en detall sobre els 
programes decoratius dels palaus privats ens pot ajudar a entendre quina era la concepció del 
“Jo” a l’Edat Mitjana i en quin moment es comença a gestar el tradicional “home del 
Renaixement” conscient de sí mateix i del seu poder. 
En el treball sobre el palau dels Santi Quattro Coronati ens proposàvem entendre quin discurs 
ideològic s’amagava darrere de les decoracions de les seves sales i en quina mesura formaven 
part d’un mateix fil argumental. La hipòtesi partia de la premissa segons la qual Stefano Conti 
programà unes decoracions amb l’objectiu de reafirmar no només el seu poder i legitimitat 
com a lletrat de la Cúria, sinó també la superioritat del Papa davant l’emperador. Aquest fet 
se’ns feia evident quan analitzàvem les escenes de la Capella de Sant Silvestre i quedava 
reafirmat quan inspeccionàvem més detingudament les fonts textuals. La relació, però, no era 
tan clara quan ens enfrontàvem a l’Aula Gòtica. Si bé és cert que la connexió entre ambdós 
ambients era evident per la presència del portavoce, els autors que havien treballat el conjunt 
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només havien suggerit l’existència d’un programa compartit. Calia, però, cercar en quines 
imatges i quins textos s’establia aquesta relació ideològica. Així doncs, tal i com hem exposat 
al llarg dels capítols precedents, l’autojustificació i la legitimitat de l’Església sobre l’imperi 
troba els seus fonaments en la saviesa i la justícia divines, les quals fan acte de presència en el 
món per mitjà dels homes de fe que conreen les virtuts cristianes, els quals identifiquen en la 
figura del Papa el seu representant a la Terra. Per a reafirmar aquesta tesi, la provinença de la 
saviesa eclesiàstica es col·loca en Déu, i el pontífex l’obté en qualitat de vicarius Petrus i 
vicarius Christi. Els cardenals i la resta de representants de l’Església obtenen la gràcia pròpia 
de la saviesa divina no només mitjançant el conreu de les virtuts, sinó també per l’estudi de 
les arts, fet que els garanteix no només la vida eterna després del Judici Final, sinó també 
legitimar de manera inapel·lable les seves accions. Per a subratllar aquest fet, a la volta 
meridional es representen els misteris de la creació, els quals recorden a l’home la immensitat 
de l’univers i la necessitat tant d’estimar com de témer a la divinitat.  
Després d’un estudi minuciós de la relació que s’estableix entre text i imatge arribem a la 
conclusió que els murals sorgeixen de la necessitat per part de Stefano Conti d’autojustificar-
se en un moment en què l’emperador, Frederic II, estava posant en dubte la superioritat 
eclesiàstica i el suposat poder atemporal del pontífex. El cardenal, però, no es legitima només 
amb un cicle exclusivament propagandístic amb les històries de Constantí i Sant Silvestre, 
sinó que també fonamenta el seu poder polític utilitzant un discurs al·legòric que demostra la 
seva formació refinada i el seu coneixement al voltant de qüestions teològiques i 
cosmològiques.  
Per últim, ens plantejàvem la qüestió de la suposada falca qualitativa entre els tallers que 
treballaren pel cardenal. Deixant de banda discussions que impliquen l’ull del connoisseur, 
ens semblen dignes de menció i reflexió les dades aportades després dels treballs de 
restauració. Com hem pogut apreciar, aquestes posen de manifest l’existència de dos tallers 
que tot i les diferències estilístiques comparteixen una base cultural. Així doncs, les 
diferències que tradicionalment s’havien utilitzat per classificar pejorativament el taller de la 
capella denoten no un pèssim mestre pintor, sinó la presència d’un taller mosaïcista que està 
treballant amb una tècnica - el fresc - especialment complicada per a qui no hi està habituat. 
És per aquest motiu pel qual eliminen els tons mitjos per a les carnacions i utilitzen el negre 
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com a to de base per als verds i els blaus. En canvi, la presència a l’Aula Gòtica de pintors 
que coneixen i apliquen els preceptes de Cennini feia que els murals superiors apareguéssim 
als nostres ulls com a més naturalistes i refinats.  
El perquè Stefano Conti encarregà a dos tallers diferents la decoració del seu palau, un dels 
quals segurament mosaïcista, encara és una qüestió sense resposta. No obstant, el més 
probable és que les raons es trobin en motius pràctics com el trasllat del taller de l’Aula 
Gòtica fora de la capital i la presència de mosaïcistes treballant a l’església de San Paolo fuori 
le Mura.  
Per concloure aquest treball ens agradaria reclamar una major atenció a personatges com 
Stefano Conti qui, tot i restar a l’ombra del gran mecanisme que era l’Església, esdevingué 
una peça clau en el xoc de trens entre papat i imperi, jugant un paper polític i propagandístic 
importantíssim durant el seu temps com a cardenal, però sobretot durant el període que fou 
nomenat vicarius Urbis. A més, el programa decoratiu del seu palau ens demostra la 
complexitat de les relacions curials i la consciència del seu poder que, en molts casos, 
contradeia la suposada submissió a Déu.  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nel Monastero dei Santi Quattro 
Coronati. Una storia rinovata, 
Milano: Skira, 2006, p. 30.  
Fig. 60 
Giovanni Pisano, Retòrica, 1301 
- 1310, Púlpit del Duomo de 
Santa Maria Assunta: Pisa. Font: 
«http://www.italianways.com». 
Fig. 61 
Gramàtica, c. 1150, Pòrtic Reial, 
Catedral de Chartres. Font: 
«http://hermetism.free.fr». 
Fig. 62 
Música, segon quart s. XIII, Aula 
Gòtica, Torre Major dels Santi 
Q u a t t r o C o r o n a t i : R o m a . 
Font:Draghi, A., Gli affreschi 
dell’Aula gotica nel Monastero 
dei Santi Quattro Coronati. Una 
storia rinovata, Milano: Skira, 
2006, p. 31.  
Fig. 63 
Música, c. 1150, Pòrtic Reial, 
catedral de Chartres. Font: 
«http://hermetism.free.fr». 
Fig. 64 
Aritmètica, segon quart s. XIII, 
Aula Gòtica, Torre Major dels 
Santi Quattro Coronati: Roma. 
Font: Draghi, A., Gli affreschi 
dell’Aula gotica nel Monastero 
dei Santi Quattro Coronati. Una 
storia rinovata, Milano: Skira, 
2006, p. 31.  
Fig. 65 
Astronomia, segon quart s. XIII, 
Aula Gòtica, Torre Major dels 
Santi Quattro Coronati: Roma. 
Font: Draghi, A., Gli affreschi 
dell’Aula gotica nel Monastero 
dei Santi Quattro Coronati. Una 
storia rinovata, Milano: Skira, 
2006, p. 32.  
Fig. 66 
Astronomia, c. 1150, Pòrtic Reial, 
Catedral de Chartres. Font: 
«http://hermetism.free.fr». 
Fig. 67 
Les quatre estacions, s. XIII, 
Aula Gòtica, Torre Major dels 
Santi Quattro Coronati: Roma. 
Font: Draghi, A., Gli affreschi 
dell’Aula gotica nel Monastero 
dei Santi Quattro Coronati. Una 
storia rinovata, Milano: Skira, 
2006, pp. 33 - 34.  
Fig. 68 
Vis ta genera l de la pare t 
o c c i d e n t a l d e l a s e c c i ó 
septentrional, segon quart del s. 
XIII, Aula Gòtica, Torre Major 
dels Santi Quattro Coronati: 
Roma. Font: Draghi, A., Gli 
affreschi dell’Aula gotica nel 
Monastero dei Santi Quattro 
Coronati. Una storia rinovata, 
Milano: Skira, 2006, p. 35.  
Fig. 69 
Vista general de la paret nord de 
la secció septentrional, segon 
quart del s. XIII, Aula Gòtica, 
Torre Major dels Santi Quattro 
Coronati: Roma. Font: Draghi, 
A., Gli affreschi dell’Aula gotica 
nel Monastero dei Santi Quattro 
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Coronati. Una storia rinovata, 
Milano: Skira, 2006, p. 36.  
Fig. 70 
Salomó (detall), paret nord de la 
secció septentrional, segon quart 
del s. XIII, Aula Gòtica, Torre 
Majo r de l s San t i Qua t t ro 
Coronati: Roma. Font: Draghi, 
A., Gli affreschi dell’Aula gotica 
nel Monastero dei Santi Quattro 
Coronati. Una storia rinovata, 
Milano: Skira, 2006, p. 235.  
Fig. 71 
Vista general de la paret oriental 
de la secció septentrional, segon 
quart del s. XIII, Aula Gòtica, 
Torre Major dels Santi Quattro 
Coronati: Roma. Font: Draghi, 
A., Gli affreschi dell’Aula gotica 
nel Monastero dei Santi Quattro 
Coronati. Una storia rinovata, 
Milano: Skira, 2006, p. 37.  
Fig. 72 i 73 
Tercer Mestre, Detalls, primer 
quart del s. XIII, volta VI, cripta 
del Duomo di Santa Maria: 
Anagni. Font: Bianchi, A., Il 
restauro della cripta di Anagni, 
Roma: Artemide, 2003, p. 47, 48.  
| !  |89
Fonts consultades
FONTS CONSULTADES 
BIBLIOGRAFIA 
Abelson, P., The Seven Liberal Arts: A Study in Medieval Culture, New York: Columbia 
University, 1906.  
Accame, M., I Mirabilia urbis Romae, Roma: Tored, 2004. 
Arduini, M.L., “«Rerum mutabilitas». Mondo, tempo, immagine dell'uomo e «Corpus 
Ecclesiae-Christianitatis» in Onorio di Ratisbona (Augustodunensis). Per la 
comprensione di un razionalismo politico nel secolo XII”, Wenin, Ch. (ed.), 
L'homme et son univers au moyen âge (Leuven, 30 août-4 septembre 1982, Actes 
du septième Congrès international de philosophie médiévale), Leuven: Éditions 
de l’Institut Supérieur de Philosphie, 1986, pp. 365 - 373.  
Amadei, E., Le torri di Roma, Roma: Fratelli Palombi, 1969.  
Azzara, C., Il Papato nel Medioevo, Bologna: il Mulino, 2006.  
Baraz, D., Medieval Cruelty: Changing Perceptions, Late Antiquity to the Early Modern 
Period, New York: Cornell University Press, 2003.  
Barberini, M.G., I Santi Quattro Coronati a Roma: Itinerari d’arte e di cultura, Roma: 
Fratelli Palombi, 1989.  
Barelli, L., Il complesso Monumentale dei Ss. Quattro Coronati a Roma, Roma: Viella, 
2009. 
_______, La fontana del chiostro dei Santi Quattro Coronati, Roma: Viella, 2006.  
Bianchi, A., Il restauro della cripta di Anagni, Roma: Artemide, 2003.  
_______, “Anagni. Pittura”, EAM, vol. I, pp. 547 - 550.  
Biffo, I.; Marabelli, C. (dirs.), Figure del pensiero medievale, vol. IV, Milano: Jaca Book, 
2008.  
Brancone, V., Le domus dei cardinali nella Roma del Duecento: gioielli, mobili, libri, 
Roma: Viella, 2010.  
Boethius; Oosthout, H. (ed.), Anicii Manlii Severini Boethii De arithmetica, I, Turnhout: 
Brepols, 1999.  
Bonincontro, I., Le descrizioni di Roma dal XIII all’inizio del XV secolo. Un archivio 
testuale on-line, Roma: Bulzoni Editore, 2012.  
| !  |90
Fonts consultades
Calzona, A., Il cantiere medievale del Duomo di Cremona, Milano: Silvana, 2009. 
Camille, M., El ídolo gótico. Ideología y creación de imágenes en el arte medieval, 
Madrid: Akal, 2000 [1989].  
Cannella, T., Gli “Actus Silvestri”: genesi di una leggenda su Costantino imperatore, 
Spoleto: Centro italiano di Studi sull’Alto Medioevo, 2006.  
Carbonara, G., Dal cantiere dei Santi Quattro Coronati a Roma: note di storia e restauro, 
Roma: Viella, 2012. 
Carocci, S., Baroni di Roma. Dominazione signorili e lignaggi aristocratici nel Duecento e 
nel primo Trecento, Roma: École Française de Rome, Istituto storico italiano 
per il Medio Evo, 1993.  
_______, El Nepotismo en la Edad Media: Papas, cardenales y famílias nobles, València: 
Servei de Publicacions de la Universitat de València, 2007. 
Capasso, R.; Piccari, P. (eds.), Il tempo nel Medioevo: rappresentazioni storiche e 
concezioni filosofiche (Roma, 26 - 28 novembre 1998, Atti del Convegno 
internazionale di Roma), Roma: Società italiana di demodossalogia, 2000.  
Casagrande, C.; Vecchio, S., “Avarizia”, I sette vizi capitali. Storia dei peccati nel 
Medioevo, Torino: Einaudi, 2000, pp. 96 - 123.  
Castiñeiras, M.A., El calendario medieval hispano: textos e imágenes, siglos XI-XIV, 
Valladolid: Junta de Castilla y León; Consejería de Educación y Cultura, 1996.  
_______, “I poderi son venduti, a ciò segue l’inganno. Per una nuova lettura del 
programma iconografico della Cattedrale di Sessa Aurunca”, Annali della 
Scuola Normale Superiore di Pisa, XXIV, 1994, pp. 565 - 585.  
Centro Universitario di studi francescani, Il papato duecentesco e gli ordini mendicanti 
(Assisi, 13 - 14 febbraio 1998, Atti del XXV Convegno internazionale), Spoleto: 
Fondazione CISAM, 1998.  
Clauss, M., The Roman cult of Mithras: the God and his mysteries, New York: Routledge, 
2001 [2000].  
Comet, G., “Le temps agricole d'après les calendriers illustrés”, Temps, mémoire, tradition 
au Moyen-Age (Aix-en-Provence, 4 - 5 juin 1982, Actes du XIIIe Congrès de la 
Société des historiens médiévistes de l'Enseignement supérieur public), Aix-en-
Provence: Université de Provence, 1983, pp. 7 - 18.  
| !  |91
Fonts consultades
Comitato Diocesano di Modena, “Orientamenti per una lettura catechetico-liturgica 
dell’architettura e della scultura della cattedrale di Modena”, Castelnuovo, E.; 
Fumagalli, V.; et. alt. (coords.), Lanfranco e Wiligelmo: il Duomo di Modena, 
Modena: Panini, 1984, pp. 649 - 656.  
Cowdrey, H.E.J., Popes and Church Reform in the 11th Century, Burlington: Routledge, 
2000.  
Cusanno, A.M., Le Fortificazioni Medioevali a Roma: La Torre Dei Conti E La Torre Delle 
Milizie, Roma: Fratelli Palombi, 1991.  
Da Varazze, J.; Stella, F. (coord.), Legenda Aurea, vol. I, Milano: Biblioteca Ambrosiana, 
2008.  
D’Onofrio, M., Primavera e Nobiltà. La figura di Maggio nel Medioevo, Roma: Gangemi, 
2006. 
De Rosa, G.; Cracco, G. (eds.), Il Papato e l’Europa, Soveria Mannelli: Rubbettino 
Editore, 2001.  
Dionigi, R., S.S. Quattro Coronati: Bibliography & Iconography. An Essay, Milano: 
Aisthesis, 1998.  
Draghi, A.; Queijo, K.,“Il complesso dei Santi Quattro Coronati”, Andaloro, M.; Serena, R. 
(coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 1198-1287. La Pittura Medievale a 
Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca Book, 2012, pp. 136 - 215.  
_______, Gli affreschi dell’Aula gotica nel Monastero dei Santi Quattro Coronati. Una 
storia rinovata, Milano: Skira, 2006.  
Dykmans, M., “Riccardo Conti”, DBI, vol. XXVIII, 1983, pp. 466 - 468.  
Ensoli, S.; La Rocca, E. (dirs.), Aurea Roma. Dalla città pagana alla città cristiana 
(Palazzo delle Esposizione, Roma, 22 dicembre 2000 - 20 aprile 2001), Roma: 
Erma di Bretschneider, 2000. 
Ferguson, E., Baptism in the Early Church: History, Theology and Liturgy in the first Five 
Centuries, Cambridge: Eerdmans, 2009.  
Fehling, F., Kaiser Friedrich II. und die römischen Kardinäle in den Jahren 1227 bis 1239, 
Berlin; Historische Studien, 1901.  
| !  |92
Fonts consultades
Fonseca, C., “Lavoro agricolo e tempo liturgico”, Musca, G. (ed.), Uomo e ambiente nel 
Mezzogiorno normanno-svevo (Bari, 20 - 23 ottobre 1987, Atti delle ottave 
Giornate normanno-sveve), Bari: Dedalo, 1989, pp. 67 - 88.  
Frojmovic, E., “Jewish scribes and Christian illuminators: Interstitial encounters and 
cultural negotiation”, Kogman-Appel, K.; Meyer, M. (eds.), Between Judaism 
and Christianity: Art Historical Essays in Honor of Elisheva (Elisabeth) Revel-
Neher, Leiden: Brill, 2009, pp. 281 - 306. 
Frugoni, Ch., “Il ciclo dei Mesi nella «Porta della Pescheria» del Duomo di Modena”, La 
Porta della Pescheria nel Duomo di Modena, Modena: Panini, 1991, pp. 13 - 
31. 
_______,  Vita di un uomo: Francesco di Assisi, Torino: Einaudi, 1995.   
Ganzer, K., “Das römische Kardinalskollegium”, Le istituzioni ecclesiastiche della 
Societas Cristiana dei secoli XI - XII. Papato, cardinalato ed episcopato (Atti 
della V Settimana internazionale di studio di Mendola, 26 - 31 agosto, 1971), 
Milano: Centro di studio medioevali, 1974, pp. 153 - 184.  
Gianfilippi, F., Il ciclo di S. Silvestro ai Santi Q.C. e la Roma di Innocenzo IV, Roma: C. 
Colombo, 1996.  
Gigliozzi, M.T., I palazzi del papa. Architettura e ideologia: Il Duecento, Roma: Viella, 
2003.  
Gobry, I., “Parte quinta. La cultura”, Cavalieri e pellegrini. Ordini monastici e canonici 
regolari nel XII secolo, Roma: Città Nuova, 2000, pp. 273 - 318.  
Gregori, M. (ed.), Pittura murale in Italia: dal tardo Duecento ai primi del Quattrocento, 
Torino: Istituto bancario San Paolo di Torino, 1995.  
Herklotz, I., Gli eredi di Costantino: il papato, il Laterano e la propaganda visiva nel XII 
secolo, Viella: Roma, 2000.  
Honorius Augustodunensis, Imago mundi, Pertz, G.H. (ed.), Monumenta Germaniae 
Historica, Hannover: Hahn, 1869.  
Hourihane, C., Time in the Medieval World: Occupations of the Months and Signs of the 
Zodiac in the Index of Christian Art, New Jersey: Index of Christian Art, 
Department of Art & Archaeology of Princeton University, 2007.  
| !  |93
Fonts consultades
Hüe, D., “Au bout de l’histoire : Vincent de Beauvais”, Fin des temps et temps de la fin 
dans l’univers médiéval, Aix-en-Provence: Presses universitaires de Provence, 
2014 [1993], pp. 237 - 257.  
Huebert, E., Espace urbain et habitat a Rome du 10 siècle à la fin du 13 siècle, Roma: 
Ecole française de Rome, Istituto storico italiano per il Medio Evo, 1990.  
Iacobini, A., “Innocenzo III e l’architettura. Roma e il Nord del Patrimonium Sancti Petri”, 
Innocenzo III. Urbs et Orbis (Roma, 9 - 15 settembre 1998, Atti del congresso 
internazionale), Roma: Società alla Biblioteca Vallicelliana, 2003, pp. 1261 - 
1291. 
_______, “La Pittura e Le Arti suntuarie: Da Innocenzo III a Innocenzo IV (1198 - 1254)”, 
Romanini, A.M. (ed.), Roma nel Duecento: l’arte nella città dei papi da 
Innocenzo III a Bonifacio VIII, Torino: SEAT, 1991, pp. 237 - 319.  
Institut d'études médiévales, Arts libéraux et philosophie au moyen âge (Montréal, 27 août 
- 2 septembre 1967, Actes du quatrième Congrès international de philosphie 
médiévale), Montréal: Institut d’études médiévales, 1969.  
Katzenellenbogen, A., Allegories of the virtues and vices in mediaeval art from early 
Christian times to the thirteenth century, New York: Norton, 1964. 
Kartusch, E., Das Kardinalskollegium in der Zeit von 1191 - 1227, Wien: Phil. Diss, 1948.  
Klauser, Th. “Ein Kirchkalender aus der römischen Titlekirche der heiligen Vier 
Gekrönten”, Scientia Sacra Theologische Festgabe Für Kardinal Schulte, 
Köln: Bachem, 1935, pp. 11 - 40.  
Krautheimer, R., Rome. Profile of a city, 312 - 1308, Princeton: Princeton University, 1980. 
Luchterhandt, M., Die Kathedrale von Parma: Architektur und Skulptur im Zeitalter von 
Reichskirche und Kommunebildung, München: Hirmer, 2009.  
Lusignan, S.; Nadeau, A.; Paulmier-Foucart, M. (dirs.), Vincent de Beauvais: Intentions et 
réceptions d’une ouvre encyclopédique au Moyen Âge (Montréal, 27 - 30 avril 
1988, Actes du XIVe colloque de l’Institut d’études médiévales), París: 
Bellarmin · Vrin, 1990.  
Maccarrone, M., Vicarius Christi: storia del titolo Papale, Roma: Facultas Theologica 
Pontificii Athenaei Lateranensis, 1952.  
| !  |94
Fonts consultades
_______, “La cathedra Sancti Petri nel Medio Evo: da simbolo a reliquia”, Romana 
ecclesia cathedra Petri, vol. II, Roma: Herder, 1991, pp. 1249 - 1373.  
Maddalo, S., “A proposito di un calendario dipinto a Roma, nel Duecento, e di una 
committenza cardinalizia”, Calzona, A.; Campari, R.; Mussini, M. (eds.), 
Immagine e ideologia: studi in onore di Arturo Carlo Quintavalle, Milano: 
Electa, 2007, pp. 302 -312.  
Mâle, E., Religious Art in France of the Thirteenth Century, New York: Dover, 1913. 
Maleczek, W., “Conti Stefano”, DBI, vol. XXVIII, Roma: Istituto Enciclopedia Italiana 
Treccani, 1983, pp. 475 - 478. 
_______, Papst und Kardinalskollegium von 1191 bis 1216. Die Kärdinale unter Cölestin 
III. und Innocenz III., Wien: Historischen Instituts beim österreichischen 
Kulturinstitut in Rom, 1984.  
Mane, P., Calendriers et tecniques agricoles (France - Italie, XIIe - XIIIe siècles), Paris: Le 
Sycomore, 1983.  
Mari, Z.; Petrara, M.T.; Sperandio, M. (eds.), Il Lazio tra antichità e medioevo. Studi in 
memoria di Jean Coste, Roma: Quasar, 1999.  
Matthiae, G., Pittura politica del Medioevo romano, Roma: Artistica Editrice, 1964.  
_______, Pittura Romana del Medioevo. Secoli XI - XIV, vol. II, Roma: Fratelli Palombi, 
1988 [1966].  
Mazzeschi, P., Un mese per ciascuno: il Ciclo dei Mesi nel portale Maggiore della chiesa 
di S. Maria Assunta della Pieve ad Arezzo, Firenze: Società Editrice Fiorentina, 
2000. 
Miháli, M., “Pittura profana a Roma al tempo del primo giubileo”, Righetti, M. (ed.), Anno 
1300 il primo giubileo: Bonifacio VIII e il suo tempo (Palazzo Venezia, Roma, 
12 aprile - 16 luglio 2000), Milano: Electa, 2000, pp. 128 - 132.  
Mitchell, J., “St. Silvester and Constantine at the SS. Quattro Coronati”, Romanini, A.M. 
(ed.), Federico II e l’arte del Duecento italiano (Roma, 15 - 20 maggio, 1978, 
Atti della III Settimana di Studi di Storia dell’Arte Medievale dell’Università di 
Roma), Roma: Galatina Congedo Editore, 1980, pp. 15 - 32. 
| !  |95
Fonts consultades
Monciatti, A. (ed.), Domus et splendida palatia: residenze papali e cardinalizie a Roma fra 
12 e 15 secolo (Pisa, 14 novembre 2002, Atti della giornata di studio), Pisa: 
Edizione della Normale, 2004.  
_______, “Il palazzo apostolico vaticano alla fine del Medioevo: sul sistema delle cappelle 
prima e dopo il soggiorno della cura ad Avignone”, Bock, N. (dir.), Art, 
cérémonial et liturgie au Moyen Age (Lausanne-Fribourg, 24-25 març, 14-15 
abril, 12-13 maig 2000, Actes du colloque de 3e Cycle Romand de Letteres), 
Roma: Viella, 2002,  pp. 565 - 580. 
_______, Il palazzo del Laterano da Costantino a Bonifacio VIII, Firenze: Olschki, 2005.  
_______, Il palazzo Vaticano nel Medioevo, Firenze: Olschki Editorie, 2005.  
_______, L’arte nel Duecento, Torino: Einaudi, 2013.  
Morgan, F. (ed.), Mirabilia urbis Romae, New York: Itaca Press, 1986.  
Muñoz, A., Il restauro della chiesa e del chiostro dei Ss. Quattro Coronati, Roma: Danesi, 
1914. 
Murauer, R.; Sommerlechner, A., Die Register Innocenz’III. Pontifikatsjahr, 1207/1208: 
Texte und Indices, vol. I, Rom: Historischen Instituts beim Österreichischen 
Kulturforum in Rom, 2007.  
Nardella, C., Il fascino di Roma nel Medioevo: Le «Meraviglie di Roma» di maestro 
Gregorio, Roma: Viella, 2007 [1997].  
Noll, T., Die Silvester-Kapelle in SS. Quattro Coronati in Rom. Ein Bildzyklus im Kampf 
zwischen Kaiser und Papst, München: Deutscher Kunstverlag, 2011.  
Ozment, S., The Age of Reform 1250-1550 : An Intellectual and Religious History of Late 
Medieval and Reformation Europe, New Haven: Yale University Press, 1980.  
Pace, V. (ed.), Alfa e omega: il giudizio universale tra Oriente e Occidente, Castel 
Bolognese: Itaca, 2006.  
Paravicini Bagliani, A., Cardinali di Curia e “familiae” cardinalizie dal 1227 al 1254, vol. 
I, Padova: Antenore, 1972.  
_______, Il potere del Papa: Corporeità, autorappresentazione, simboli, Firenze: Edizioni 
del Galluzzo, 2009. 
_______, Le Chiavi e la Tiara: Immagini e simboli del Papato medievale, Roma: Viella, 
2005. 
| !  |96
Fonts consultades
Parlato, E.; Romano, S. (eds.), Roma e il Lazio, Milano: Jaca Book, 1992.  
Paroli, L.; Vendittelli, L. (eds.), Roma dall'antichità al medioevo. II, Contesti tardoantichi 
e altomedievali, Milano: Electa, 2004.  
Paulmier, M., “Le Speculum Maius”, Vincent de Beauvais et le Grand miroir du monde, 
Turnhout: Brepols, 2004.  
Pavia, C., Guida dei mitrei di Roma antica: dai misteriosi sotterranei della capitale: oro, 
incenso e Mithra, Roma: Gangemi, 1999.  
Pistilli, P.F., “L’architettura a Roma nella prima metà del Duecento (1198 - 1254), 
Romanini, A.M (ed.), Roma nel Duecento: l’arte nella città dei papi da 
Innocenzo III a Bonifacio VIII, Torino: SEAT, 1991, pp. 1 - 71.  
Pool, R., Medieval reckonings of time, London: Society for Promoting Christian 
Knowledge, 1990.  
Quadri, I., “Il ciclo dei Mesi e le raffigurazioni allegoriche nella torre abbaziale di San 
Saba”, Andaloro, M.; Romano, S. (coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 
1198-1287. La Pittura Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca 
Book, 2012, pp. 245 - 248. 
_______, “Il perduto Calendario di Santa Maria de Aventino”, Andaloro, M.; Romano, S. 
(coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 1198-1287. La Pittura Medievale a 
Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca Book, 2012, pp. 238 - 241. 
_______, “La decorazione della sala capitolare e del vestibolo all'abbazia delle Tre 
Fontane”, Andaloro, M. ;Romano, S. (coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 
1198-1287. La Pittura Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca 
Book, 2012, p. 129.  
Robson, M., “Friars and the Papacy”, The Franciscans in the Middle Ages, New York: 
Boydell Press, 2006, pp. 69 - 81.  
Roccoli, A., Santa Prassede, San Martino ai Monti, Santi Quattro Coronati : tre esempi di 
rinascenza carolingia, Roma: Istituto Poligrafico e Zecca dello Stato, 2004.  
Romano, S., “Le decorazioni affrescate della residenza di San Clemente”, Andaloro, M.; 
Romano, S. (coords.), Il Duecento e la cultura gotica, 1198-1287. La Pittura 
Medievale a Roma: 312 - 1431, vol. III, Milano: Jaca Book, 2012, pp. 216 - 
219. 
| !  |97
Fonts consultades
Rowe, N., The Jew, the Cathedral and the Medieval City: Synagoga and Ecclesia in the 
Medieval City, Cambridge: Cambridge University Press, 2011.  
Sant Agustí; Jacobsson, M. (ed.), De Musica, Stockholm: Almqvist & Wiksell, 2002.  
Sant Isidor; Lindsay, W.M. (ed.), Etymologiarum, New York: Oxford University Press, 
1911.  
Shatzmillen, J., “Jewish Craftsmanship at the service of the Church”, Cultural Exchange: 
Jews, Christians, and Art in the Medieval Marketplace, Princeton: Princeton 
University Press, 2013, pp. 141 - 161. 
Steel, C., “The neoplatonic doctrine of time and eternity and its influence on medieval 
philosophy”, Porro, P. (dir.), The medieval concept of time: Studies on the 
scholastic debate and its reception in early modern philosophy, Leiden: Brill, 
2001, pp. 3 - 31. 
Steinke, K., Die mittelalterlichen Vatikanpaläste und ihre Kapellen. Baugeschichtliche 
Untersuchung anhand der schriftlichen Quellen, Rom: Biblioteca Apostolica 
Vaticana, 1984.  
Stoddard, W., Sculptors of the west portals of Chartres Cathedral: their origins in 
Romanesque and their role in Chartrain sculpture, New York: Nordton, 1987. 
Stroll, M., “Maria Regina: Papal Symbol”, Duggan, A. (ed.), Queens and Queenship in 
Medieval Europe, New York: The Boydell Press, 1997, pp. 173 - 204.  
Stürner, W., “Federico II, re di Gerusalemme”, Musco, G. (ed.), Il Mezzogiorno normanno-
svevo e le Crociate (Bari, 17 - 20 ottobre 2000, Atti delle quattordicesime 
giornate normanno-sveve), Bari: Edizioni Dedalo, 2002, pp. 159 - 175.  
Toesca, P., “Gli affreschi della cattedrale di Anagni”, Le Gallerie Nazionali Italiane, 5, 
1902, pp. 116 - 187.  
Tomassetti, F., Le torri medievali di Roma: riproduzione anastatica del ms. III. 69 nella 
Biblioteca della Pontificia Accademia Romana di Archeologia, Roma: Istituto 
italiano dei Castelli, 1990. 
Vaage, L.E., Religious Rivalries in the Early Roman Empire and the Rise of Christianity, 
Waterloo, Ont.: Wilfrid Laurier University Press, 2006.  
| !  |98
Fonts consultades
Valla, L.; Coleman, B. (trad.), The treatise of Lorenzo Valla on the Donation of 
Constantine, Toronto: University of Toronto Press, Renaissance Society of 
America, 2000. 
Vasari, G.; Masselli, G. (ed.), Le opere di Giorgio Vasari: pittore e architetto aretino, vol. 
I, Firenze: Passigli e Soci, 1838.  
Vian, P., La teologia nel Dodicesimo secolo, Milano: Jaca, 1992 [1976].  
Vincentius Bellovacensis, Speculum quadruplex, sive speculum maius: naturale, 
doctrinale, morale, historiale, Graz: Akademische Druck, 1964-1965. 
Waitz, G. (ed.), Rerum Germanicarum: Ottonis et Rahewini gesta Friderici I. imperatoris, 
Hannover, Leipzig: Impensis Biblipolli Hahnianip, 1912.  
Waley, D., The Papal State in the Thirteenth Century, London: Macmillan & Co., 1961.  
Webster, J.C., The labors of the Months in Antique and Mediaeval Art to the End of the 
Twelfth Century, Princeton: Princeton University Press, 1938.  
Wesley, M.S., Cycles of Time and Scientific Learning in Medieval Europe, Vermont: 
Variorum, 1995.  
HEMEROGRAFIA I RECURSOS ELECTRÒNICS 
Beck, R., “Ritual, Myth, Doctrine, and Initiation in the Mysteries of Mithras: New 
Evidence from a Cult Vessel”, The Journal of Roman Studies, vol. XC, 2000, 
pp. 145 - 180.  
Bruno Astensis, “Caput VIII: De Evangeliis”, Sententiae [en línia]. Disponible a: «http://
www.mlat.uzh.ch/MLS/index.php?lang=0». 
Boskovits, M., “Gli affreschi del duomo di Anagni: un capitolo di pittura romana”, 
Paragone, 30, 1979, pp. 3 - 41. 
Cames, G., “Les chapiteaux à triple visage dans l’enluminure romane de la Bavière”, 
CahCivMed, vol. XVI, 1973, pp. 313 - 315. 
Castiñeiras, M.A., “Gennaio e Giano bifronte: dalle "anni januae" all'interno domestico 
(secoli XII-XIII)”, Prospettiva, 66, aprile 1992, pp. 53 - 63.  
Culter, A., “Under the Sign of Deēsis: On the Question of Representativeness in Medieval 
Art and Literature", Dumbarton Oaks Papers, vol. XLI, 1987, pp. 145 - 154.  
| !  |99
Fonts consultades
Glass, D., “The Archivolt Sculpture at Sessa Aurunca”, The Art Bulletin, vol. LII, núm. 2, 
1970, pp. 119-131. 
Hauknes, M., “The Painting of Knowledge in Thirteenth-Century Rome”, Gesta, vol. LV, 
1, 2016, pp. 19 - 47.  
Herzman, R.B.; Stephany, W.A., “Dante and the Frescoes at Santi Quattro Coronati”, 
Speculum, vol. LXXXVII, 1, Febrer 2012, pp. 95 - 146. 
Massetti, F., “Ritualità ed immagini del potere papale nei Gesta Innocentii III”, 
Eurostudium, aprile - giugno 2014, pp. 3 - 68.  
Pallottino, E. (ed.), Ricerche di Storia dell’arte: Roma, Torre dei Conti: Ricerca, 
formazione, progetto, 108, aprile 2013. 
Sohn, A., “Bilder als zeichen der Herrschaft. Die Silvesterkapelle in SS. Quattro Coronati 
(Rom)”, Archivium Historiae Pontificiae, 35, 1997, pp. 7 - 47. 
Università di Napoli, “Affresco”, Le Guide Practiche [en línia]. Disponible a: «https://
architettura.unige.it/sla/marsc/pubblicazioni/guide/af_pontate.pdf». 
Voci, A.M., “Residenze papali e cardinalizie nella Roma del basso Medioevo”, Rivista di 
storia della Chiesa in Italia, vol. LX, 1, Gennaio - Giugno 2006, pp. 135 - 147. 
| !  |100
